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Ironija v delih Vitomila Zupana in Thomasa Manna 
 
Magistrsko delo poskuša osvetliti pojav ironije in ga podrobneje definirati v slovenski literarni 
vedi. Diahrono in sinhrono obravnava vrste ironije ter aktualne tipologije ironije. Obenem potrjuje 
kvaliteto literarnega opusa slovenskega pisatelja Vitomila Zupana kot ironika in izpostavlja 
problem, da zaradi politično-zgodovinskih razmer na Slovenskem v 20. stoletju ni bil dovolj 
prepoznaven niti spoštovan doma in v tujini, kar je pustilo veliko vrzel slovenski literarni vedi. Za 
dokazovanje njegove kvalitete je z njim primerjan svetovni nemški pisatelj in mojster ironije, 
Thomas Mann ter njegova dela. Obravnavani romani (Potovanje na konec pomladi, Igra s 
hudičevim repom, Levitan) ter Mannova novela Smrt v Benetkah spadajo v 20. stoletje, v obdobje 
modernizma, tako je v enem od poglavij definiran še modernistični roman in njegove razsežnosti. 
Ironijo analiziram s perspektive nezanesljivega prvoosebnega pripovedovalca, ki v pripovedi 
modernizma prevlada. Pri noveli ironijo analiziram z vidika vsevednega pripovedovalca. Ker 
predpostavljam, da se ironija pojavlja pri vseh pripovednih prvinah in motivih, jih na grobo 
osvetlim, podrobneje pa se posvetim odnosu ironije s (homo)erotiko (odnos 
pripovedovalca/glavnega lika do moških oz. žensk).  
 





Phänomen der Ironie 
Die Ironie in den Werken von Vitomil Zupan und Thomas Mann 
Die Masterarbeit versucht, das Problem des Ironie-Phänomens zu beleuchten und es in der 
slowenischen Literaturwissenschaft genauer zu definieren. Die Definitionen und die Entwicklung 
der Ironie, sowie ihre aktuellen Typologien sind diachron und synchron behandelt. Außerdem 
bestätigt die Masterarbeit die Qualität der literarischen Werke des slowenischen Schriftstellers 
Vitomil Zupan als Ironiker und weist auf das Problem hin, dass er aufgrund der politischen und 
historischen Situation in Slowenien im 20. Jahrhundert im In- und Ausland nicht ausreichend 
anerkannt und respektiert wurde, was eine große Lücke in der slowenischen Literaturwissenschaft 
hinterließ. Um seine Qualität zu beweisen, steht ihm der weltberühmte deutsche Schriftsteller und 
Ironie-Meister Thomas Mann zum Vergleich. 
 




Abstract and Keywords 
The phenomenon of irony 
Irony in the works of Vitomil Zupan and Thomas Mann 
 
This master's thesis tries to shed light on the problem of the phenomenon of irony and define it in 
more detail in Slovenian literary studies. It deals diachronically and synchronously with the types 
of irony and current typologies of irony. At the same time, it confirms the quality of the literary 
work of the Slovene writer Vitomil Zupan as ironic and points out the problem that due to the 
political and historical situation in Slovenia in the 20th century, he was not sufficiently 
recognizable or respected at home and abroad. To prove his quality, the world-famous German 
writer and master of irony, Thomas Mann, stands by his side. The novels analysed (Potovanje na 
konec pomladi, Igra s hudičevim repom, Levitan ) and Mann's novelle Smrt v Benetkah belong to 
the 20th century, the period of modernism, so one of the chapters of this thesis defines a modernist 
novel and its dimensions. The irony from the perspective of an unreliable first-person narrator who 
predominates in the narrative in modernism was analysed. In the novella, the irony from the point 
of view of an omniscient narrator was analysed. It was assumed that irony occurs in all narrative 
elements and motives, therefore they were roughly illuminated, but more attention was paid to the 
relationship of irony with (homo) eroticism (the relationship of the narrator/main character to men 
or women). 
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Namen magistrske naloge je osvetlitev in razlaga pojava ironije v slovenskemu prostoru, moje 
delo naj služi kot začetna razprava za nadaljnje raziskovanje tega kompleksnega pojma in 
kvalitetnih slovenskih ironičnih pripovedi. V prvem delu naloge obravnavam teorijo ironije ter z 
njo povezane probleme. Najprej sledi diahrona predstavitev njenih začetkov in razvoja pojma, 
torej, kako se je pojem uporabljal skozi zgodovino, nato pa še sinhroni pogled aktualnih definicij, 
teorij v sodobnosti. Jedrnato navedem in razložim vrste ironije, tj. verbalna, sokratska, dramatična, 
situacijska, kozmična, romantična itd. ter opozorim na bistvene razlike s sorodnimi pojmi (satira, 
parodija, humor, vic …). Rezultat poglavja o teoriji ironije je opredelitev pojma za namen 
magistrskega dela – pojasnim, kako oz. po katerih sodobnih teorijah bo pojem v drugem delu 
uporabljen. Izpostavim temeljni primer prepoznavanja ironije v besedilih in predpostavim 
hipotezo, da je ironičnemu branju lahko kos le strokovni oz. zreli bralec, ki ga podrobneje 
obravnavam še v drugem delu teorije o ironiji. V drugem delu s pomočjo primerjalne analize pod 
drobnogled vzamem nemškega pisatelja Thomasa Manna, svetovno znanega mojstrskega ironika 
in enega najboljših nemških prozaistov, ter slovenskega ironičnega pisatelja Vitomila Zupana. Če 
je namen prvega dela zapolniti vrzel v slovenski literarni vedi, namen drugega dela naloge to 
trditev še podkrepi, saj Zupanove, torej slovenske romane, kjer prevladuje ironija, primerjam z 
nemškim kanonskim pisateljem ter tako dokazujem kvaliteto Zupanovih del. Obenem izpostavim 
tudi Mannova dela, kjer je v ospredju mojstrsko uporabljena in unikatna ironija. Ker je delo 
interdisciplinarno, hkrati predstavljam in analiziram nemškega in slovenskega za analizo teorije 
se v diahronem pregledu v večji meri naslanjam na Janka Kosa in na nemške teoretike ironije 
(Ernst Behler, Erich Heller, Uwe Japp), v sinhronem pogledu in pregledu sodobnih definicij pa se 
naslanjam na Wayna C. Bootha ter Claire Colebrook. Osredotočam se na primerjavo rabe ironije 
kot slogovnega oz. stilnega sredstva v literaturi in na njen vpliv z vidika pripovedne perspektive v 
povezavi s (homo)erotiko, omenim tudi njeno soodvisnost z drugimi temami, npr. 
avtobiografskostjo. Ironijo in njene učinke vedno opazujem z vidika pripovedovalca, ki je v 
modernističnem romanu nekoliko drugačen, zato je modernizmu, modernističnemu romanu in 
pripovedovalcu oz. pripovedni perspektivi posvečeno dodatno poglavje v drugem teoretičnem 
delu. Modernizem se namreč na prefinjen način loteva človekove notranjosti, izpovedovanje 
postane pomembnejše od zgodbe same. V nalogi prednost posvečam pripovedni analizi 
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modernističnega romana, zatorej je potrebno najprej pojasniti osnovne smernice oz. kriterije, ki 
sem se jih pri analizi del držala: gre za analizo literarnih besedil, slovenskega in evropskega 
(nemškega) modernističnega romana ter novele, zato se znotraj v veliki meri naslanjam na 
naratologijo oziroma na teorijo pripovedi. Omenjam tudi trdne kriterije za modernistični roman, s 
katerimi v nadaljevanju argumentiram nekatere ne dovolj utemeljene poskuse umestitev 
Zupanovih modernističnih romanov med tradicionalne oz., še huje, v socialni realizem. Osrednja 
dela moje obravnave so slovenski romani Vitomila Zupana Potovanje na konec pomladi 
(1941/1972), Igra s hudičevim repom (1978), Levitan (1982), omenim še Menuet za kitaro. Kot 
primerjalno delo obravnavana nemško novelo Thomasa Manna Tod in Venedig (Smrt v Benetkah, 
1912). V sekundarnem naboru omenim še nekaj Mannovih del (Der Zauberberg, Tonio Kröger, 
Buddenbrooks). Izpostavim podobnosti tako Zupana kot Manna, primerjam ju tudi z drugimi 
avtorji, Zupanova dela npr.  s Potovanjem na konec noči (Voyage au bout de la nuit) Ferdinanda 
Célina in Rakovim povratnikom (The topic of cancer) Henryja Millerja, Thomasa Manna pa med 
drugim navežem na Goetheja, Nietschzeja in Fontaneja. Kljub temu da je Smrt v Benetkah novela 
in po svoji literarni vrsti tako izstopa, sem jo z namenom vključila v obravnavo, saj lahko z 
Zupanovim Potovanjem na konec pomladi potegnemo veliko število vzporednic na ravni pripovedi 
in glavnega lika, obenem tudi novela izraža mojstrstvo Manna kot ironika in konstantno izpostavlja 
tesno povezanost ironije s homoerotiko, kar je eden osrednjih motivov te naloge. Vsa omenjena 
dela so evropski roman posodobila z novostmi tako v mišljenju kot v slogu in vsi imajo med 
drugim tudi eno skupno lastnost: izstopajo. Zaradi svoje drugačnosti, zaradi tega, ker si njihovi 
pisatelji upajo, ker se kljub izrednim razmeram takratnega časa ne zmenijo za mnenje ostalih. In 
posledično tako z njimi izstopajo tudi njihova dela.  
Naj povzamem ključne in glavne namene magistrske naloge: 
1) Zapolniti vrzel o teoriji ironije v slovenski literarni vedi in kot pogoj za njeno 
prepoznavanje postaviti zrelega bralca.  
2) S pisatelji svetovnega kova, med katere spada Thomas Mann, primerjati in enačiti 
slovenskega pisatelja Vitomila Zupana, ki je nepravično vpet zgolj v slovensko ozemlje ter 
nasploh prepozno opažen, njegove ideje so (žal) krepko prehitevale čas.  
3) Namen nemškega dela naloge je potrditi Mannovo mojstrsko pisanje in ga predstaviti kot 
enega največjih mojstrov ironije.  
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2 Umestitev v čas in prostor  
Franc Zadravec (2001: 13): »Temeljna lastnost in temeljni namen literature je biti literatura, umetnost v 
besedi in biti glas človeka o samem sebi.« 
Preden se lotimo primerjalne analize vseh del, je potrebno osvetliti čas in prostor njihovega 
nastanka. Nemška književnost spada med večje, razvijala se je hitreje kot majhna, slovenska 
književnost, zato je v nadaljevanju jedrnato opisan razvoj obeh. Zadravec (2001: 13) navaja, da je 
slovenska literatura med 1945 in 2000 nastala v socialno in duhovno močno razgibanem prostoru 
ter dveh družbeno ideološko napetih obdobjih. Omenja tudi Ivana Cankarja, umetnika evropskega 
kova, ki je bil med drugim velik vernik osebne in narodne svobode, verjel je v našo prihodnost, v 
naše veliko jutro, v Kurentu (1909) pravi takole:  
 Močan si, o slovenski narod! Tisoč in petsto let krvaviš, izkrvavel nisi! Narod mehkužnik bi dušo  izdihnil, 
 še sveče bi mu ne žgali, še bolj bi mu ne peli – ti pa, tisočkrat ranjen, v trpljenju utrujen,  ti komaj zmaješ z 
 rameni pod težko sovražno pestjo in praviš: 'Nikarte! Ta burka je stara že tisoč let! 
Z navedenim citatom lahko poenotimo celoten slovenski narod, ki se je zavzemal za svojo svobodo 
in enotnost. Slovenski ustvarjalci so v težkih nacionalnih razmerah bili težak boj. Vitomil Zupan 
je bil eden od Slovencev z močno narodno zavestjo, zelo politično in duhovno angažiran ter, za 
nekatere še preveč, dejaven, širokega pogleda in (pre)drzne miselnosti, kar ga je stalo 7 let življenja 
med rešetkami.  
Evropa je konstantno spoznavala svojo majhnost v primerjavi z drugimi celinami, njihovim 
gospodarstvom, znanostjo ter kulturo. V tej evropski majhnosti že od nekdaj išče svoj prostor tudi 
Slovenija (Zadravec 2001: 19), velik križ pa na plečih nosi literatura oz. njeni ustvarjalci, ki zaradi 
majhnosti kljub svoji izjemnosti v času svojega življenja ali še po njem žal niso uspeli pustiti 
zasluženega svetovnega pečata, kar je velik manko za slovensko literaturo in njen zgodnejši razvoj. 
Thomas Mann (1875–1955) ustvarja nekoliko pred Vitomilom Zupanom (1914–1987) obema pa 
je skupno, da sta med glavnimi predstavniki modernizma. Vzporednico med njunim ustvarjanjem 
se da z lahkoto potegniti, saj Zupan prehiteva čas, v katerem je ujet (čas takratnega na našem 
ozemlju prevladujočega socialnega realizma) za najmanj 20 oz. 30 let. Silvija Borovnik (2001: 
147) dobro izpostavi, da se v pregledu razvoja pripovedne proze po letu 1945 oziroma po 2. sv. 
vojni mora poseči tudi po že prej nastalih delih ne glede na datum izida, številke so zgolj okvir, 
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treba je upoštevati še vsebino. Borovnik (2001: 147) tako takratna dela večinoma umesti med 
tradicionalni realizem, socialni realizem ter kratko trajajoči socialistični realizem in poudari, da se 
med njimi že mnogo pred uveljavitvijo poznejših modernejših smeri, ki vodijo v intimistično, 
eksistencialistično, modernistično, celo postmodernistično prozo, pojavljajo nekatera dela, ki 
drzno presegajo svoj čas ter napovedujejo tako slogovne kot tematske oz. žanrske novosti. Med 
njimi je s svojim opusom in svojevrstno ironijo prav Vitomil Zupan. Po besedah Borovnik (2001: 
148) bi njegov roman Potovanje na konec pomladi (Tajsi) pomenil tako tematsko kot tudi slogovno 
novost, če bi v času svojega nastanka že pred letom 1940 tudi izšel, saj izrazito odstopa od 
vsakršnega modela socialnega realizma. Zupana nikakor ne moremo uvrstiti med takrat vodilni 
socialni realizem, kakor to počnejo nekateri literarni kritiki; Zupan v slovensko prozo namreč že 
pred vojno vnaša nerealistične prvine, kot partizan pa piše prozo, v kateri literarne osebe ne 
pristajajo na nikakršne ideološke ali moralne klišeje (Borovnik 2001: 148), kar je prepoznavno v 
vseh delih, ki jih obravnavam. Nekateri pisatelji pa so se žal zelo podredili takratni težnji po 
ustvarjanju socrealistične književnosti, kjer naj bi literaturo prežemala sovraštvo do kapitalizma 
in vera v socialistične ideale. V skladu s tovrstnimi izhodišči je bila vsa literatura, ki ni upoštevala 
zahtev socializma, prikazana kot neumetniška ter še huje, kot nazadnjaška, protisocialistična in 
protidržavna (Borovnik 2001: 149). Tako so nekateri literarni kritiki tega obdobja napadali avtorje 
besedil, ki so od teh modelov odstopali, to sta bila v prvi vrsti prav Zupan in pozneje E. Kocbek. 
Travmatično obdobje druge svetovne vojne zato ostaja prisotno v obliki doživljajske in scenske 
zavese v marsikaterem proznem delu Zupana ter pri vrsti ostalih vidnih slovenskih ustvarjalcev 
(Borovnik 2001: 154). Alojzija Zupan Sosič (2002: 85) v svojem razdelku o pripovedni prozi v 
delu Slovenska književnost III izhaja iz zavedanja, da je dandanes pisanje literarnozgodovinskih 
pregledov zapleteno početje, bolj kot obsežen literarni opus namreč literarnozgodovinske 





2.1 Modernizem in nemška književnost 
V nemškem prostoru se razvoj književnosti odvija nekoliko drugače in predvsem hitreje kot pri 
nas, med letoma 1890 in 1920 tako govorimo o obdobjih in smereh moderne, esteticizma, fin de 
siècla, impresionizma, simbolizma, nove romantike itd. Poglavitni ustvarjalci teh obdobij in smeri 
so med drugimi Hugo von Hofmannsthal, Herman Hesse, Rainer Maria Rilke, Franz Wedekind, s 
svojim zgodnjim ustvarjanjem se prične kot omenjeno uveljavljati tudi Thomas Mann, prav tako 
tudi Alfred Döblin, Franz Kafka, Georg Trakl in drugi. Else Lasker-Schüler je eden glavnih 
ustvarjalcev v obdobju ekspresionizma (1910–1925). Omenjam še smeri avantgarde (1915–1925), 
ki vključujejo dadaizem, surrealizem, futurizem ter obdobja Weimarske republike in nove 
stvarnosti (1919–1932), kjer je poleg Rilkeja, Bertolta Brechta, Ericha Kästnerja, Carla 
Zuckmayerja med vodilnimi Thomas Mann. Pomembno je poudariti, da veliko smeri stoji v 
soodvisnosti z drugimi in se jih ne more popolnoma ločiti. Tako se tudi avtorja težko umesti zgolj 
v eno obdobje oz. smer, saj se procesi odvijajo vzporedno in so med seboj soodvisne.  
Pogosta literarna presoja je, da je nemška književnost v svojih najboljših delih problematična in 
špekulativna, na bolj dostopnih ravneh pa preveč provincialno povprečna, da bi si pridobila stalno 
mesto v svetovni pisateljski smetani Angležev, Francozov in Rusov. Seveda ne gre spregledati 
nekaterih nemških mojstrov, ki so kot posamezniki prepoznavni širom Evrope, med drugimi 
Goethe, Rilke, Kafka; njihov prispevek je tako nemško kot evropsko literaturo obogatil in 
spremenil. Kljub temu da je nemška literatura kvalitetna, je pred ustvarjanjem politično aktivnega 
in razgledanega pisatelja z močno narodno zavestjo Thomasa Manna skorajda ne moremo jemati 
kot priznanje izjemnega dela nacionalne literature, ki se lahko uveljavi tudi izven države. Za 
modernejšo nemško literaturo in njeno prepoznavnost v Evropi je med glavnimi zaslužen prav on, 
ki je kot romanopisec in pripovedovalec zgodb na veličasten način dedič osrednje tradicije nemške 
literature.  
Vitomil Zupan je eden glavnih predstavnikov modernizma na Slovenskem, deluje v 19. stoletju. 
Pri njem so najmočneje prisotne modernistične prvine s sledmi drugih (socialni realizem), zato ga 
obravnavam kot enega glavnih začetnikov in predstavnikov modernizma na Slovenskem. Thomas 
Mann, ki sicer deluje že nekoliko pred Zupanom, v 19. in 20. stoletju, in velja za enega največjih 
pripovednikov 20. stoletja, je med vodilnimi predstavniki modernizma in njenih novosti tako v 
Nemčiji kot v Evropi. Ker se modernizem v Nemčiji razvije pred slovenskim, lahko pisatelja in 
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njuna dela med seboj brez večjih težav primerjam, zaradi njunih podobnih motivov (erotike in 
homoerotike), avtobiografskosti in ironičnega sloga pisanja ter poudarjanja vloge posameznika v 
družbi (kritika družbe), pa ju ne glede na letnice njunega časa življenja in ustvarjanja obravnavam 
kot sodobnika.  
2.2 Moderna ali modernizem?  
Pred teorijo pripovednih vrst in prvin poudarjam še bistveno razliko med dvema oznakama, ki se 
ju večkrat zamenjuje ali enači. Kos (1988: 393) ločnico med modernizmom in moderno postavlja 
v razmerje med človekom in metafizično transcendenco ter v položaj človeka kot subjekta in ustroj 
njegove subjektivitete. Za modernizem sta po njem značilni »dokončna zapisanost metafizičnemu 
nihilizmu in pa desubstancializacija subjekta oziroma njegove subjektivitete« (Harlamov 2016: 
74). Natančneje: 
V modernističnem svetu ni več nobenega sledu, veljave in možnosti metafizične transcendence, na katero bi 
se lahko nanašal človekov obstoj kot na svoj izvor, substanco in normo; pa tudi sam v sebi je ta obstoj brez 
trdne točke, iz nečesa stalno obstojnega se spreminja v tok, katerega istovetnost se ohranja samo v 
neprestanem gibanju. V simbolizmu ni najti česa podobnega; prav narobe, ravno simbolizem je poskušal 
vsemu navkljub znova najti stik z metafizično transcendenco, čeprav v še tako mistični, s simboli posredovani 
in zgolj subjektivno resnični podobi; v tem smislu je tudi subjektu vrnil veljavo trdne, središčne in s tem 
substancialne točke v univerzumu (Kos 1988: 393). 
Če povzamem, v omenjenih obdobjih začne primarno vlogo pripovedne vrste poleg pogoste 
prisotnosti novele sploh v nemškem prostoru nositi roman, iz tradicionalnega se razvije nova vrsta, 
t. i. modernistični oz. sodobni roman. S seboj prinese veliko sprememb, za boljše razumevanje 
obravnavanih romanov ga zato poleg novele v nadaljnje na grobo razčlenim.  
2.3 Novela 
Roman in novela (npr. Mannovi Smrt v Benetkah ter Tonio Kröger) sta dve najpogostejši 
pripovedni obliki 19. stoletja, v katerem je Mann že deloval in pisal (Heller 1981: 18).  Novela je 
krajša pripovedna vrsta, sorodna kratki zgodbi, uveljavi se z Boccaccievim Dekameronom. Obe s 
kratko zgodbo vsebujeta zgolj en dogodek, malo literarnih oseb (eno ali dve v ospredju), njuno 
dogajanje je omejeno v prostoru in času. Novela se od kratke zgodbe razlikuje v svoji starosti in 
večji obsežnosti, tudi njen osrednji dogodek je drugačen, zadnja sprememba dogodka namreč vodi 
k presenetljivemu, a logičnemu sklepu (Zupan Sosič 2017: 351). Moja primerjalna analiza obsega 
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zgolj eno novelo, Mannovo Smrt v Benetkah. Zaradi Mannovega virtuoznega pisanja in izjemne 
ironičnosti ter analize človeka ter družbene kritike jo lahko brez težav primerjam z izbranimi 
romani. 
2.4 Roman kot pripovedna vrsta 
Zadravec (2005: 260) roman označuje kot pripovedno obliko, ki jo opisuje zakon popolne 
različnosti in ravno zaradi tega zakona ga ni mogoče opisati enkrat in za vselej, vedno se namreč 
razvija in evolvira, gre za različno zasnovo in izoblikovanost epskih oseb. Ločnice so tudi 
pripovedovalne drže, skratka, zakon različnosti tu »gospoduje pisateljem in teoretikom: nobeden 
namreč ne ve povedati, kaj je pravi, najboljši ali tisti roman, ki v celoti izčrpa pomen te besede in ki bi zato 
bil normativen ali prava oblika in kot takšen pogoj/vzorec te pripovedne vrste.« (Zadravec 2005: 260) 
Obstaja pa nekaj, kar je skupno vsem romanom, nekaj, kar je njegova nezamenljiva lastnost, ta 
pogoj oz. snov je »človek kot umsko in čustveno bitje, z domišljijskimi in duhovnimi razponi in prepadi, 
z občutkom za lepo in grdo, za dobro in zlo.« (Zadravec 2005: 260) Roman je povsem vezan na človeka, 
njegova čustva, strasti, duha, na njegova razmerja v družbi, na vse, kar je povezano z njim. V 
romanu se subjekt bolj ukvarja s samim seboj, se sprašuje o življenjskem smislu, je, če hoče ali 
ne, vključen v družbo in njen razvoj ter v njeno zgodovino (Zadravec 2005: 260). Alojzija Zupan 
Sosič (2002: 86) prav tako poudarja roman kot najbolj odprto in nedoločljivo literarno vrsto ter 
nakaže kompleksnost njegovih analiz: v značaju romana namreč obstaja le ena ustaljena ter 
razvojno neproblematična stalnica, to je sinkretizem, roman pa je vase vedno pripravljen sprejeti 
nove literarne vrste, zvrsti, oblike, zato je potrebno sproti opozarjati še na žanrsko hibridnost. In 
ker »posebni romanov značaj ponuja možnost za več načinov znanstvene refleksije, lahko metodološki 
pluralizem posega v naratološka teoretična izhodišča o treh ubeseditvenih načinih (opis, pripoved, govor) 
in temeljnih pripovednih prvinah (zgodba, perspektiva, pripovedovalec, literarna oseba, prostor in čas).« 
(Zupan Sosič 2002: 86) V obravnavanih romanih ter noveli se v prvi vrsti osredotočam na 
perspektivo pripovedovalca in njegovo rabo ironije, naslanjam se na teorijo pripovedi Alojzije 
Zupan Sosič.  
2.4.1 Razvojni roman 
V 19. stoletju, v katerem Mann že ustvarja, je poleg novele v centru razvojni roman oz. 
Bildungsroman, kot so npr. Goethejev Wilhelm Meister, Kellerjev Der grüne Heinrich, Stifterjev 
Der Nachsommer, Mannova Čarobna gora, pri nas Aljoša Harlamov, Bildungsroman … Ta sledi 
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razvoju glavnega lika: med učenjem, delom in izkušnjami življenja se oblikuje identiteta 
posameznika, vse to pa je odvisno od idealov oz. etičnih norm obdobja ter pisateljevega odnosa 
do le-teh (Zupan Sosič 2017: 366). Več o razvojnem romanu še kasneje na konkretnem primeru 
Mannove Čarobne gore. 
2.5 Modernizem in modernistični roman ter njegovi kriteriji 
Začetek modernizma kot umetniške smeri ali umetnostno-zgodovinskega obdobja je postavljen na 
prelom iz 19. v 20. stoletje. Najbolj zgoščeno so se modernistična dela v zahodni Evropi in ZDA 
pojavljala v 20. in 30. letih 20. stoletja, najkasneje v 60. in 70., nato jih v ZDA začnejo izpodrivati 
že prva dela postmodernizma. Modernizem je krovna oznaka, na eni strani vključuje številne 
avantgardistične in eksperimentalne tokove in že omenjene smeri: futurizem, ekspresionizem, 
dadaizem, nadrealizem in druge, tudi simbolizem; na drugi strani pa posamezne vrhunske 
umetnike in dela tega obdobja. Ker je slovenska literarna veda zgodovinsko vezana na literarno 
vedo nemškega jezikovnega prostora, si je tudi usoda modernizma kot periodizacijske oznake v 
obeh podobna. Kar je v nemški literarni zgodovini die Moderne, je v slovenski slovenska moderna 
(Škulj 1991a: 255). »Modernizem« se pri tem že znotraj omenjenega obdobja pogosto pojavlja kot 
sinonim zanjo oziroma kot sinonim za vse, kar je bilo moderno, se pravi, za vse sočasne oblike in 
vsebine. Vloga Tarasa Kermaunerja v procesih uveljavljanja slovenskega modernizma je tu 
ključna. Kermauner je v marsičem zaznamoval vse nadaljnje poskuse obravnav povojne slovenske 
literature (Harlamov 2016: 22), prav tako lahko jamčimo za Dušana Pirjevca. Ne Kermauner ne 
Pirjevec pa nista izoblikovala modernizma kot specifične periodizacijske oznake oziroma 
poimenovanja modernizem skoraj nista rabila. To se v slovenski literarni vedi spremeni šele v 
osemdesetih letih, predvsem v člankih in monografijah Janka Kosa (Harlamov 2016: 26). Za 
sodobno slovensko literarno vedo ugotovimo, da je modernizem v njej splošno sprejet 
periodizacijski pojem, čeprav se zdi, da v obravnavi slovenske književnosti oziroma znotraj 
nacionalne literarne zgodovine še vedno dopušča določene nejasnosti, naletel je tudi na nepravične 
kritike slo. literarne stroke, kar nakazuje na krepko prisotne probleme periodizacije in nejasne 
obravnave modernizma (glej npr. Zupan Sosič 2002). Harlamov (2016: 30) izpostavlja 
problematiko slovenske literature, saj ostaja modernizem v pedagoški rabi kot oznaka za literarno 
obdobje vpet zgolj v svetovno književnost, medtem ko slovenski modernizem navadno pokriva 
zgolj pomensko povsem prazna sintagma »književnost po drugi svetovni vojni«.  
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Za literarni modernizem so znotraj tega značilni številni tipični žanri ter literarne zvrsti ali oblike: 
npr. v poeziji konkretna poezija, prosti verz, v dramatiki drama absurda, v prozi roman toka zavesti 
(Harlamov 2016: 8); to je v primerjalni analizi romanov, ki sledi, še en kriterij, ki Zupana trdno in 
nedvomno umesti med moderniste, saj je tok zavesti pri njegovih likih prisoten konstantno. V 
zadnjem obdobju je med raziskovalci modernističnega romana obveljalo širše soglasje, da prvi 
modernistični roman predstavljajo Zapiski Malteja Lauridsa Briggeja (Die Aufzeichnungen des 
Malte Laurids Brigge, 1910) Rainerja Marie Rilkeja. Teoretske in zgodovinske razprave v ozadju, 
ki so vodile do izoblikovanja podobe tega, kaj in kdaj je bil modernizem, razkrivajo široko polje 
vprašanj in problemov, pa tudi mnoga neprekrivanja in nasprotovanja (Harlamov 2016: 9). S 
težnjami po premisleku literature zadnjih dveh ali treh desetletij je pri nas prvi korak k temu 
izvedla Alojzija Zupan Sosič, ki uvaja pojem transrealizem (glej njeno knjigo Na pomolu 
sodobnosti ali o književnosti in romanu, 2011). Poimenovanje nakazuje tesno povezanost z 
realističnimi smermi, ki jih prenavlja s t. i. novo emocionalnostjo, transrealizem pa poleg prevlade 
realistične tehnike označujejo še višji delež idealizacije in hiperbolizacije, zahteva po berljivi 
zgodbi, odsotnost raztezanja estetike v socialno, preigravanje z uveljavljenimi žanrskimi, stilnimi 
ali pripovednimi obrazci, obračanje od družbenega k intimnemu … (Harlamov 2016: 9).  
Modernizem tako ostaja eno ključnih obdobij literarne zgodovine. Aljoša Harlamov v svoji 
doktorski dizertaciji napravi prvi poskus sistematičnega pregleda slovenskega modernističnega 
romana in analize njegovih specifik, a tudi on Zupana le pogojno uvršča v modernizem, med 
številnimi deli se mu namreč ne more posvetiti v dovolj veliki meri, da bi lahko to preveč ustaljeno 
napačno predpostavko o Zupanu ovrgel. Sama tako Zupana kot Manna uvrščam v modernizem in 
ga obravnavam kot začetnika le-tega, kar sproti z različnimi kriteriji modernističnega romana tudi 
dokazujem. 
2.6 Žanrski sinkretizem – ločnica med tradicionalnim in modernističnim 
romanom 
Sodobni slovenski roman je ob koncu (oz. pri nekaterih avtorjih že v 2. polovici) 20. stoletja 
modificirani tradicionalni roman. Njegove (izhodiščne) tradicionalne žanrske obrazce 
preoblikujejo spremembe ubeseditvenih načinov in pripovednih elementov, predvsem prenovljena 
vloga pripovedovalca in večje število govornih odlomkov, najbolj pa že omenjeni žanrski 
sinkretizem (Zupan Sosič 2001: 74). Na tem mestu še enkrat poudarjam pomen le-tega kot enega 
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»najpomembnejših preoblikovalcev romaneskne tradicionalnosti slovenskega romana« (Zupan 
Sosič 2002: 88), medtem ko je tipična žanrska hibridnost oz. žanrska prepletenost romana izraz 
združevanja več žanrov v okviru enega romana, raziskava žanrske identitete tako ne razkrije zgolj 
formalno-pripovedne strukture ter njenih tematskih izhodišč, ampak tudi vrednostne sestave in 
družbenozgodovinske učinke besedila (Zupan Sosič 2002: 88). Alojzija Zupan Sosič (2002: 86) 
poudari, da prav »opazovanje razmerja med ubeseditvenimi načini in pripovednimi elementi 
teoretično podkrepi literarnosmerno uvrščanje« in tako utemeljeno razločuje med slednjimi tipi 
romanov: tradicionalni, moderni, novi, modernistični, postmodernistični roman. Potrebno je 
poudariti jasno ločnico med tradicionalnim in modernističnim romanom, to je žanrska analiza, ki 
postane mnogoplastna takrat, ko »posega v naratološka teoretična izhodišča o treh ubeseditvenih 
načinih (pripoved, opis, govor) in temeljnih pripovednih prvinah: zgodba, pripovedovalec, 
perspektiva, literarna oseba, prostor in čas.« (Zupan Sosič 2002: 90) Zaradi preobsežnosti se v 
svoji primerjalni analizi osredotočam zgolj na ironično perspektivo pripovedovalca ter nanj kot na 
literarno osebo v (homo)erotičnem ironičnem odnosu z drugimi. Poudarjam, da so vse sestavine 




3 Perspektiva pripovedovalca 
V radikalni subjektivnosti modernizma se literarni subjekt paradoksalno odpira drugemu in tujemu 
v sebi. Na ta način je moderni subjekt začel izgubljati nekatere svoje stalne lastnosti: racionalnost, 
enotnost, (svobodno) voljo, smisel itd. Navedene procese Harlamov (2016: 117) imenuje 
»desubjektivizacija subjekta«, »katerih končna posledica je transformacija v ne-subjekt.« 
Za literaturo na prelomu iz 19. v 20. stoletje je značilen obrat v notranjost, v ospredju sodobnega 
romana so vprašanja zavesti, miselnih procesov, motivacije in čustev, kognicije in spomina, 
različna eksistencialna vprašanja o smislu in bistvu, vprašanja subjekta in njegove subjektivnosti, 
kar ni vodilo zgolj do oblikovanja izrazite subjektivistične perspektive, temveč tudi do radikalnega 
preloma s subjektom, značilnim za tradicionalni roman (Harlamov 2016: prav tam). Proces, ki 
prizadeva subjekt v modernističnem romanu, Harlamov (2016) imenuje desubjektivizacija 
subjekta, ki v modernistični literaturi označuje »proces razpadanja, izgubljanja lastnosti 
kartezijanskega modernega subjekta, ki so mu bile prej samoumevno in nedvoumno pripisane.« 
(Harlamov 2017: 117) 
3.1 Tok zavesti in notranji monolog 
Kot omenjeno pripovedovalec posreduje govor, kar lahko stori na različne načine: z monologom, 
dialogom, notranjim monologom, tokom zavesti itd. V obravnavanih delih poleg dialoga 
prevladujeta notranji monolog ter tok zavesti, oba predstavljata modernistični prvini. Tok zavesti 
je pripovedni postopek, ki ga lahko neposredno povežemo tako z modernizacijo pripovednega 
diskurza kot z desubjektivizacijo subjekta, z njim označujemo neprestano, kaotično gibanje naše 
zavesti, pretočnost njene vsebine, ki poleg misli zaobjema tudi spomine, čustva, različne čutne 
vtise, fantazije itd. (Kern 2011: 87) Saša Benulič (Zupan Sosič 2015: 188) našteva in dobro 
povzame naslednje lastnosti notranjega monologa (oziroma toka zavesti): 
[P]revlada vzkličnih, vprašalnih in eliptičnih stavkov ter nedokončanih povedi, prevlada prve osebe, 
opuščanje osebnih zaimkov, pojav osrednjih besed na začetku stavka in njihova večkratna ponovitev, 
opuščanje napovednih stavkov in grafičnih zapisov citatov (narekovajev), notranja oziroma subjektivna 
perspektiva ali lokalizacija, neologizmi, besedne igre, slengizmi, vulgarizmi in pomensko neustrezne besede. 
Važnejše kot razlikovanje med notranjim monologom in tokom zavesti je razločevanje med 
notranjim monologom in doživljenim govorom (tudi polpremi govor ali prosti odvisni govor). Ta 
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se po Zupan Sosič (2015: 188) v (predvsem slovenski) literarni vedi večinoma naslanja na 
slovnično kategorijo prve in tretje osebe; notranji monolog je pisan v prvi, doživljeni govor pa v 
tretji osebi. Za doživljeni govor je tako značilna posebna »dvojnost«, v njem se namreč prepletajo 
perspektiva (navadno tretjeosebnega oziroma avktorialnega) pripovedovalca ter literarne osebe, 
pripovedovanje in notranji monolog (Harlamov 2016: 61). Kot enega začetnikov tega 
modernističnega preobrata k jeziku pogosto navajajo švicarskega filozofa in jezikoslovca 
Ferdinanda de Saussura, še najpomembnejši za modernistične poglede na jezik, tudi za slovenski 
povojni modernizem, pa je bil nemški filozof Martin Heidegger (1889–1976), ki je še radikaliziral 
de Saussurov pogled na jezik ter ga zvezal s sočasno eksistencialistično filozofijo (Harlamov 2016: 
47).  Točki, kjer se je modernizem oddaljil tako od neposredne tradicije kot od lastne sedanjosti, 
sta bili reprezentacija oziroma jezik ter subjekt (Harlamov 2016: 48). 
3.2 Pripovedovalec in subjekt 
Ker se v primerjalni analizi osredotočam na perspektivo pripovedovalca, je treba to najprej 
nekoliko osvetliti. Pripovedovalec je pomembna kategorija, v pripovedi predstavlja glas, ki 
prevzame odgovornost za pripovedno izjavo (Biti 1997: 320). Najbolj preprosta in tradicionalna 
razlaga pripovedovalca nakaže v slednji formuli: pripoved = zgodba + pripovedovalec; kar 
nakazuje na pomembno vlogo pripovedovalca (Zupan Sosič 2017: 159). Bolj kot ta tradicionalna 
podstava je danes aktualna vloga pripovedovalca kot posrednika, saj bralec za branje teksta 
potrebuje vodnika, tj. instrument, ki ga upravlja avtor. V teoriji pripovedi se je pripovedovalec 
vedno strogo ločeval od avtorja, le-ta je namreč strukturni del teksta ali pa jezikovni subjekt (kot 
funkcija in ne kot oseba, čeprav je lahko tudi literarna oseba), ki se izraža z besedami oz. 
sestavinami pripovednega besedila (Zupan Sosič 2017: 159). Kot vloga posrednika, ki zahteva 
aktivnega pripovedovalca, se po mnenju Zupan Sosič (2017: 159) zdi najbolj ustrezna definicija 
»uglednih preučevalcev pripovedi, Phelana in Bootha«: »Pripovedovalec je posrednik in gibalo ter 
subjekt ali instanca za pripovedovanje oziroma posredovanje dejanskosti, stanja in dogodkov v 
pripovedi pripovedovancu (narratee).« Osrednja vloga pripovedovalca je dobro in strnjeno podana 
v standardnem komunikacijskem modelu (Zupan Sosič 2017: prav tam): Resnični avtor  
[implicitni avtor  pripovedovalec  pripovedovanec  implicitni bralec]  resnični bralec. V 
nadaljevanju bom na kratko razložila vrste pripovedovalcev, zaradi različnih tipologij se naslanjam 
na sodobno razpravo Zupan Sosič, ki v svoji knjigi Teorija pripovedi (2017) ne poda nove 
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tipologije, ampak se nanaša na sodobna izhodišča, presoja že uveljavljene možnosti in nakaže nove 
smernice, poudarja pa tudi prepletenost, sinkretičnost ter pretočnost pri vseh tipih pripovedovalca, 
tako kot se že v osnovi med seboj prepletajo trije temeljni pripovedni položaji: poročanje, 
razlaganje, presojanje, ki hkrati oblikujejo pripovedovalca poročevalca, razlagalca ter presojevalca 
(Zupan Sosič 2017: 162). Sosič tako podpre Moniko Fludernik (2009), ki ne izdela tipologije 
pripovedovalca, pač pa ga deli na prvoosebno in tretjeosebno pripoved, ki predstavlja osnovo za 
razlikovanje med tema dvema vrstama pripovedovalcev (Zupan Sosič 2017: 163).  
3.2.1 Prvoosebni pripovedovalec  
Je stara in zelo razširjena vrsta pripovedovalca, ki izhaja iz prvoosebne pripovedne situacije, 
upošteva njegovo delitev glede na slovnično osebo ter različno udeležbo v zgodbi. Kljub svoji 
starosti prevladuje v sodobnih dnevniških, pikaresknih in avtobiografskih romanih; Ženske 
Charlesa Bukowskega, pripoveduje o dogodkih, stanjih, razpoloženjih v prvi osebi kot aktivni 
udeleženec ali pasivni opazovalec, npr. Prišleki L. Kovačiča (Zupan Sosič 2017: 364). Potrebno 
je razlikovati med doživljajočim in pripovedujočim pripovedovalcem, kar je tudi ena izmed glavnih 
značilnosti prvoosebnega pripovedovalca. Ta zaradi omejene perspektive nima neposrednega 
dostopa do dogodkov, v katerih ni sodeloval, niti ne more vedeti, kaj se dogaja v glavah in 
duševnosti drugih literarnih oseb, zato je omejen zgolj na osebno subjektivno perspektivo. Zaradi 
slednjega je veliko možnosti, da ga bralci prepoznajo za nezanesljivega pripovedovalca (Zupan 
Sosič 2017: 364). Prvoosebni pripovedovalec je prisoten pri vseh treh obravnavanih romanih 
Zupana ter pri Mannovi Čarobni gori. Podrobneje je razčlenjen v sami primerjalni analizi. 
3.2.2 Tretjeosebni pripovedovalec 
Tovrstni pripovedovalec je prisoten v Mannovi noveli Smrt v Benetkah. Razlika med njim in 
prvoosebnim pripovedovalcem je način, kako pripovedovalec opazuje dogodke ter način 
motivacije, da izbere to, kar pripoveduje (Zupan Sosič 2017: 164). Pripoveduje v tretji osebi, 
načeloma je vsevedni, a se mu vloga spreminja glede na literarnosmerno določitev, v modernizmu 
tako postaja bolj omejen, objektiven, celo neoseben, s tem pa poudarja vlogo ostalih literarnih 
oseb. Zelo pomembno je tudi, ali je sam prisoten z literarnimi osebami v zgodbenem svetu ali ne, 
pomembno pa je tudi vedeti, ali se pripovedovalec razkrije kot nekaj osebnega, ali deluje zakrito 
in ne odkriva svoje osebnosti. Razlikujemo še med omejenim ter vsevednim tretjeosebnim 
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pripovedovalcem, prvi se tako ujema s personalnim, drugi pa z avktorialnim. (Zupan Sosič 2017: 
prav tam).  
3.3 Stanzlova tričlenska tipologija pripovedovalca 
Poleg omenjenih nizov pripovedovalca glede na (slovnično) osebo v zgodbi je potrebno omeniti 
še vedno prisotno tradicionalno Stanzlovo tipologijo. V osnovi je tričlenska in zasnovana glede na 
način, kako se pripovedna informacija posreduje, obsega avktorialnega (auktoriale 
Erzählsituation), prvoosebnega in personalnega pripovedovalca. Janko Kos (1998) je njegovo 
tipologijo prenovil, saj se je zavedal neutemeljenosti prvoosebnega pripovedovalca, saj ta ne spada 
na isto raven in potrebuje novo, osebno tipologijo (Zupan Sosič 2017: 167). V nadaljnji razčlenitvi 
se naslanjam na Zupan Sosič (2017), pri Stanzlu pa omenjam zgolj dve vrsti pripovedovalca. 
3.3.1 Avktorialni pripovedovalec - auktoriale Erzählsituation 
Tudi vsevedni pripovedovalec je značilen za starejše romaneskne tradicije (Josip Jurčič: Deseti 
brat), pregled ima nad celotnim dogajanjem in je blizu vsevednosti, ta nas bralce pomirja in 
prepričuje, da bomo vse izvedeli ob za to primernem trenutku. Nadzira in vodi dogajanje literarne 
osebe, njegov zorni kot sega v misli in čustva lit. oseb, je časovno in prostorsko neomejen. Ker je 
umeščen na mejo med fiktivnostjo romana in resničnostjo bralca ter avtorja lahko posreduje 
popolno znanje (Zupan Sosič 2017: 311). 
3.3.2 Personalni pripovedovalec – personale Erzählsituation 
Izhaja iz personalne pripovedne situacije (po Stanzlu personale Erzählsituation), v kateri se z 
umikom pripovedovalca, njegovih komentarjev ter osebnega vpletanja ustvari objektivnost 
pripovedovanja (Zupan Sosič 2017: 353). V nasprotju z avktorialnim je zanj značilna omejitev 
vednosti. Najpogosteje je prisoten v modernističnih romanih, tudi pri vseh treh obravnavanih 
romanih Zupana. Nastopa lahko v vseh treh osebah (kot prvo-, drugo- in tretjeosebni; romani 
Zupana so pretežno prvoosebni). Pripoveduje z vidika literarnih oseb, njihov zaznav, predstav in 




3.4 Nezanesljivi pripovedovalec 
Je prisoten že prej (Hoffmannovi Življenjski nazori mačka Murra), najpogosteje pa je uporabljen 
v 20. stoletju, v ospredju tudi pri Zupanu in Mannu. Označuje termin za pripovedovalca, ki ni 
vreden zaupanja. To ne pomeni, da gre za lažnivca ali moralnega izkrivljenca, saj kategorija 
vključuje tudi naivnega (otrok) ali bolnega pripovedovalca (Marko Sosič: Balerina, Balerina). 
Zelo splošno definicijo pa poda Fludernik (Zupan Sosič 2017: 171), ko ga določi kot 
pripovedovalca, ki v določenih okoliščinah izgubi verodostojnost, saj krši veljavna družbena 
pravila in posreduje izkrivljeno podobo (fiktivne) resničnosti kot rezultat neke ideje ali obsesije 
(Zupan Sosič 2017: prav tam). Zupan Sosič (2017: 175) poda sklepno definicijo za lažje določanje 
nezanesljivega pripovedovalca z drugimi pripovedovalci: 
Nezanesljivi pripovedovalec je rezultat različnih procesov, ki potekajo v dejanju literarne komunikacije, ko 
usmerjajo bralčevo pozornost na pripovedovalčeve posebnosti in s tem usmerjajo njegovo pozornost z 
zgodbene ravnine na pripovedno raven. Njegova nezanesljivost izvira iz različnih razlogov: iz 
pripovedovalčevega omejenega znanja, osebne vpletenosti in vprašljive vrednostne ali moralno-etične 
sheme, odvisna pa je tudi od »zanesljivosti« bralca ter njegovega poznavanja znotrajliterarnih in 
zunajliterarnih okvirjev. 
Prav nezanesljivi pripovedovalec je tista kategorija, ki od bralca zahteva največ pozornosti oz. 
strokovnega bralca. To, kar mu je enako z drugimi pripovedovalci, pa so temeljne naloge vsakega 
pripovedovalca glede na »tipično izjavno dejanje«: poročanje, razlaganje in vrednotenje (Zupan 
Sosič 2017: 175). 
3.4.1 Poročevalec, razlagalec in presojevalec 
Nezanesljiva pripoved oziroma nezanesljivi pripovedovalec je lahko strnjeno opisan kot »rezultat 
kompleksnih razmerij, ki se med literarno komunikacijo vzpostavljajo med avtorjem na eni, 
bralcem na drugi strani in literarnim delom v presečišču.« (Harlamov 2010: 44) Ločimo tri vrste 
nezanesljive pripovedi oziroma nezanesljivega pripovedovalca. Čeprav se vse tri vloge prepletajo, 
se značilnosti vsake lahko razloči: poročevalčeva vloga je poročanje, umeščeno na paleto dejstev, 
literarnih oseb in dogodkov, pri nizanju posameznih dejstev in dogodkov je le-ta pretežno 
objektiven (Zupan Sosič 2017: 354). Nezanesljivost nezanesljivega poročevalca izhaja iz njegove 
subjektivne pozicije, prizadetosti ali čustvene zmedenosti. Razlagalec ima osrednjo vlogo 
interpretiranja oz. razlaganja, v ospredju je razumevanje dejstev, likov, dogodkov, povezuje 
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posamezne prvine, jih osvetljuje iz različnih perspektiv z namenom, da bi se jih lažje razumelo 
(Zupan Sosič 2017: 366), njegova nezanesljivost izhaja iz njegove omejene védnosti, zaradi česar 
je prizadeta njegova razlaga odnosov med posameznimi literarnimi elementi. Presojevalčeva 
dominantna vloga je vrednotenje oz. presojanje, v ospredju je etika, gre za presojanje vrednot in 
(ne)pristranske ocene določenih likov, dogodkov ali stanj (Zupan Sosič 2017: 358). Zanj je 
značilno, da njegova nezanesljivost izhaja iz njegove vprašljive vrednostne oziroma moralno-
etične sheme. Zupan Sosič (2014: 58) poudarja »prepletenost in sinkretičnost različnih vlog 
nezanesljivega pripovedovalca« (Harlamov 2016: 69), s čimer se je tako pri Zupanovih kot 
Mannovih moških pripovedovalcih mogoče samo strinjati. 
3.5 Literarna oseba 
Za boljše kasnejše razumevanje naj na kratko osvetlim še pojem subjekta v modernističnem 
romanu, saj bo subjektu pripovedovalcu in njegovim odnosom do drugih v primerjalni analizi 
posvečena posebna pozornost. Modernistični roman se osredotoča na vprašanja zavesti in 
identitete modernega človeka, pri čemer imajo modernistični pripovedni postopki že sami po sebi 
učinek desubjektivizacije literarnega subjekta. Desubjektivizacija subjekta se dogaja na način, da 
je pod vprašaj postavljeno njegovo zavestno in svobodno delovanje (nezavedno kot element 
njegove duševnosti; problem svobode v moderni družbi in državi ipd.) ali/in delovanje sploh: 
možnost in nemožnost dejanja, ki bi karkoli spremenilo; možnost in nemožnost izbire v modernem 
svetu; vprašanja osebne svobode, odgovornosti za dejanja, krivde ipd. (Harlamov 2016: 66). 
Desubjektivizacija subjekta je proces izgubljanja značilnosti modernega subjekta v modernistični 
literaturi. Pripovedovalci modernističnega romana so pogosto nezanesljivi, kar se izkaže tudi pri 
analiziranih pripovedovalcih Zupana in Manna. Za obravnavana dela veja tudi, da so literarni liki 
pogosto amoralni, vendar ne toliko v smislu, da zanikajo vsako etiko in moralo (čeprav tudi), 
temveč bolj na način, da vsako etiko in moralo presegajo (Kern 2009: 38). Ker gre za žanr, ki 
predstavlja pripovedno koherenco in progresivnost, modernistični roman pogosto prežema 
(avto)biografskost, ki jo subvertira (Harlamov 2016: 67), kar je še ena stalnica v delih Zupana in 
Manna. Znotraj desubjektivizacije subjekta se zajema tudi t. i. modernistično epifanijo; ta je v 
sledeči analizi omejena na nenadno doživetje desubjektivizacije subjekta oziroma nenadno, 
ekstatično doživetje razpršitve/izgube jaza (predvsem močno izrazita pri Zupanovih moških likih), 
natančneje opisana kasneje. Termin modernistična epifanija raziskave modernistične literature 
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sicer povzemajo po Joyceu, kjer gre za nenadno duhovno razkritje, ki ga lahko sproži banalna, 
vsakodnevna stvar ali dogodek (Kim 2012: 1), sama se v večji meri naslanjam na Harlamova 
(2006).  
Glavni preoblikovalec tradicionalnih žanrskih obrazcev je (že omenjena) ironična perspektiva, 
povezana s položajem pripovedovalca. Zanimiv je tudi ironični vsevedni pripovedovalec, zapisan 
kot prvoosebni, v npr. Möderndorferjevem Teku za rdečo hudičevko (1996), ki tragično 
ljubezensko zgodbo zavaruje pred melodramatičnostjo. Skeptična pripoved, rezultat 
pripovedovalčevih preobrazb in postmodernistične ideje užitka v tekstu sta s komičnimi in z 
ironičnimi prizori oslabila melodramatičnost in patetičnost ljubezenskega romana, prav tako vse 
opisano ustreza pripovedovalcu v Zupanovem Potovanju in v Igri s hudičevim repom. 
Sprijaznjena, neresignirana dikcija ljubezenskega/erotičnega/erotomanskega romana Tek za rdečo 
hudičevko ter Igra s hudičevim repom navajata k drugačnemu (novemu) branju ljubezenske 
tragičnosti, kot navaja Zupan Sosič (2001: 77): »Ker je komika v ljubezenskem romanu oslabila 
patetično, zmanjšala heroično in prikrila tragično, ljubezensko slovo zato ni več tako zelo resno, saj se tudi 
glavni junaki (ne samo bralec) drugače zavedajo kratkosti prave ljubezni.« Glavni postopek humorne, 
pogosto tudi zelo cinične pripovedne perspektive je parodizacija pripovedovalca, prisotna v vseh 
obravnavanih Zupanovih in Mannovih delih. Ta z večjo gostoto dialogov prenavlja klasičnost med 
drugim ljubezenskega romana ter novele in vanje vnaša večje število erotičnih motivov. Erotični 
motivi so značilni celo za družbenokritični roman, spet izpostavljam Zupanova in Mannova dela. 
Slovenska proza je z Zupanovimi romani obogatila pestro tematiko socialnega dna ter z 
vzporednostjo dveh svetov, »normalnega« in »nenormalnega«, problematizirala stiske sodobnega 
človeka.  
Če povzamem, perspektive pripovedovalca ni mogoče obravnavati ne da bi vsaj omenili ostale 
kategorije, sploh govor. Povečano število govornih odlomkov, strnjeni govorni odlomki, 
prepleteni z natančnimi, večdimenzionalnimi opisi, se s posebno mimetičnostjo (zanjo je značilen 
ironični odmik od opisane predmetnosti) tudi v ostalih sodobnih romanih približujejo filmski 
govorici, predvsem njeni literarni predlogi: scenariju (Zupan Sosič 2001: 78-79). Dinamični 
dialogi, zapisani brez napovednih stavkov in ločil premega govora, dokazujejo, da je od vseh treh 
ubeseditvenih postopkov v najnovejšem (slovenskem) romanu najsodobnejši ravno govor, tu pa 
na svoj račun v največji meri pride ironija. Po modifikacijski zmožnosti je primerljiv s 
pripovedovalcem, ki je tudi ironiziran, prav tako njegovi odnosi z ostalimi in njegov pogled na 
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svet. Pripovedovalec je tako od vseh pripovednih elementov s svojo konstantno ironično 
perspektivo najbolj kršil žanrske dogovore. Razrahljal in povezal jih je najpogostejši in 
najpomembnejši »preoblikovalec« tradicionalnosti: žanrski sinkretizem je kot osnovni 
povezovalni princip romanesknih struktur preoblikoval njihove tradicionalne vzorce in razvijal 
pregledno zgodbo (Zupan Sosič 2001: 79). 
Ironija je sredstvo, ki se vedno izraža v razmerju in soodvisnosti z nečim drugim, nemogoče jo je 
ločiti in obravnavati izven konteksta. Pri obravnavanih delih je ironija prisotna povsod; na ravni 
zgodbe, pripovedi, govora in jezika, pripovedovalca, njegove perspektive, njegovega odnosa do 
ostalih, predvsem do žensk, tesno se povezuje tudi s (homo)erotiko in avtobiografskostjo. Ker so 
vsa področja občutno preobsežna za eno zaključno delo, bom v naslednjem poglavju ironijo 
opazovala zgolj s pripovedovalčeve perspektive v povezavi s (homo)erotiko; zanimalo me bo, 
kakšen odnos ima le-ta do sveta, ljudi okrog sebe in kaj se konec koncev dogaja s pripovedovalcem 





»Prava ironija nikoli ne izbere alternative; je stanje bivanja vmes.« (Gary J. Handwerk) 
Naj začnem z za koga mogoče nekoliko provokativno mislijo, da jezika ne moremo zrelo 
uporabljati, dokler nismo spontani in domači v ironiji. Prav ironija je razlog za nastanek tega 
magistrskega dela, saj na slovenskem ozemlju sploh ni raziskana, kar predstavlja veliko vrzel 
slovenske literarne vede. Premoremo namreč izjemne ironike, ki niso cenjeni in obravnavani tako, 
kot bi si zaslužili, zato naj moje delo služi kot pičel začetek (a vseeno začetek, kajne) bodoče burne 
razprave o ironiji v slovenskem prostoru oz. v slovenski literarni vedi.  
Komunikacija med ljudmi se ne uporablja izključno samo za izmenjavo informacij, temveč tudi 
za posredovanje mnenj in stališč. Prenos se lahko izvede neposredno prek dobesedne formulacije 
ali posredno, tako da govorec poleg dobesednega pomena posreduje še dodatni pomen. Ta 
značilnost med drugim vključuje tudi pojav ironije, ki se uporablja tako v vsakodnevni 
komunikaciji kot v literaturi. V prvem delu tega poglavja obravnavam teorijo fenomena ironije ter 
z njo povezane probleme. Najprej sledi diahrona predstavitev njenih začetkov in razvoja pojma, 
torej, kako se je pojem uporabljal skozi zgodovino, nato pa še sinhroni pogled aktualnih definicij, 
teorij v sodobnosti. Jedrnato navedem in razložim vrste ironije, to so verbalna, sokratska, 
dramatična, situacijska, kozmična, romantična itn. ter opozorim na bistvene razlike s sorodnimi 
pojmi (satira, parodija, humor, vic …). Rezultat poglavja o teoriji ironije je opredelitev pojma za 
namen magistrskega dela, kako bo pojem v drugem delu uporabljen in zakaj tako. Izpostavim še 
bazični primer prepoznavanja ironije v besedilih in predpostavim hipotezo, da je ironičnemu 
branju lahko kos le strokovni oz. zreli bralec, ki ga podrobneje obravnavam v drugem teoretskem 
delu. 
Že za čas antike (več o diahronem pogledu na ironijo v naslednjem podpoglavju) obstaja veliko 
zanimanje za pojasnjevanje njenega pojavljanja in razumevanja. Številni teoretični pristopi si 
prizadevajo razumeti in razvozlati ta kompleksen jezikovni pojav. Fenomen ironije kljub 
nekaterim kritikam bogati človeško komunikacijo tako, da ji omogoča ohranjati videz 
ironiziranega, posredovati nekaj drugačnega kot zgolj dobesedni pomen in s tovrstnim izražanjem 
vzbuditi humorne učinke (Stabbert 2009: 3). Kljub svoji togi kompleksnosti ima ironija kot 
jezikovna figura pogostno skupno definicijo: reči nekaj, kar je v nasprotju s tem, kar mislimo. 
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Definicijo je vzpostavil že govornik Quintilian, ki se je zgledoval po Sokratu in starogrški literaturi 
(Colebrook 2004: 1). Splošno gledano je ta definicija tako preprosta in široka, da pokrije vse, od 
enostavnih govornih figur do celotnih zgodovinskih dob. Uporabljamo jo lahko že pri najmanjših 
stvareh, kot so reki, pregovori ali misli in vsakodnevni stavki, npr. »oh, še en dan v raju«, ko je 
vreme krasno. Ironija pa se v nasprotju s stalno in dokaj enostavno obliko lahko nanaša tudi na 
kompleksne probleme modernizma ter postmodernizma; naš zgodovinski kontekst je ironičen, 
kajti danes nič več ni izrečeno tako, kakor je mišljeno. Živimo v svetu citatov, simulacije in 
cinizma: v svetu splošne in vsestranske ironije. Ironije, ki v svoji enostavni definiciji dobi 
nenavadno moč nedefiniranja (Colebrook 2004: 1). Dandanes je moderna in postmoderna ironija 
kljub svoji različnosti med drugim v vlogi distanciranja: zopet so popularna oblačila 80. let, 
poslušamo starejšo glasbo, a ne le zato, ker smo zavezani in zvesti stilom, s katerimi smo odrasli, 
temveč zato, ker smo začeli dvomiti v iskrenost in zvestobo na splošno; vse je kič in zastarelo kot 
vse drugo, zato nam ostane le še citiranje in pretvarjanje. Nič drugače ni v literaturi in svetu 
moderne ter postmoderne ironije, saj je vse večinoma kopirano in izgublja prvotno originalno 
vrednost. Ironija je sredstvo, ki »uničuje pomembnost in iskrenost življenja«, skozi ironijo ne zgolj 
živimo in občutimo smisel našega življenja, temveč se imamo možnost spraševati, kaj vse to zares 
pomeni (Colebrook 2004: 3).  
4.1 Zreli bralec – pogoj za prepoznavanje in razumevanje ironije 
V delu postavljam hipotezo, da je ironičnemu branju lahko kos izključno le strokovni oz. zreli ali 
literarni bralec (o njem v svojem delu Teorija pripovedi (2017) razpravlja Alojzija Zupan Sosič). 
V literaturi preučevanje ironije namreč zahteva ne samo izkušenega bralca, temveč tudi človeka z 
izkušnjami in obširnim horizontom, saj jo težko razberemo že pri prvem branju, pogosto jo tudi 
napačno interpretiramo. Proces ponovnega branja za razlago in dojemanje ironičnega, kjer si kot 
zreli bralci drznemo besedilo interpretirati kot nekaj drugega, kar to eksplicitno izraža, se zato 
opredeljuje v polje literarne kritike in ironijo označuje kot kompleksno sredstvo. Vsak dober bralec 
mora biti med drugim pozoren tudi na zaznavanje in rekonstrukcijo ironičnih pomenov. Bralec se 
lahko teh izzivov veseli in zavzeto išče ironične interpretacije, lahko pa se enostavno poskuša 
izogniti ironikom in tako bere zgolj dela, katerih avtorji pišejo jasno (Booth, 1974: 1). Tudi Booth 
poudarja, da problem definiranja ironije nikakor ni enostaven, vsak bralec se tekom dolgotrajnega 




Prvotni pomen izraza ειρων (eiron) ni znan in ni ga mogoče zagotovo določiti. Prvi pisni dokazi 
segajo do Aristophanesa, (445–385 p. n. št.), to je grški komični pesnik, ki se zgleduje po Sokratu 
in uporablja izraz »eiron« za označevanje ljudi, ki so »elastični kot gume ali spolzki kot olje« (»die 
elastisch wie Gummi oder schlüpfrig wie Öl sind« (Lapp 1997: 18)). Ti po njegovem mnenju 
goljufajo s praznimi govori, votlim blebetanjem in dajejo videz znanja, da zavedejo druge, da 
hinavijo, se posmehujejo, šalijo in tako prelisičijo druge: »Sie betrügen durch leere Redensarten, 
hohles Geschwätz und [geben] sich den Schein des Wissens, um zu täuschen, zu heucheln, zu 
höhnen, zu spaßen und sich durchzuschwindeln.« (Lapp 1997: 18)  
Aristophanes izraz »eiron« torej razume kot duševno goljufanje in hinavščino. Podobno mišljenje 
je mogoče najti tudi pri Platonu, ki pojem razume kot brezpredmetno blebetanje (»leeres 
Geschwätz«), ki daje zgolj videz znanja, Sokratovo ironijo pa razume kot kritično škodljivo igro 
arogance (Stabbert 2009: 6). Na podoben način kot pri Aristophanesu se beseda uporablja v 
Platonovih dialogih nekaj desetletij kasneje. Služi mu kot očitek, obtoževanje za nepoštena 
ravnanja, ko obstaja sum, da se sogovornik izdaja za bolj nevednega, kot v resnici je. Zaradi svoje 
posebne vrste filozofije je o tem najbolj pogosto razmišljal tudi Sokrat, seveda ne edini (Hartung 
2002: 13): 
Sokrates: ... Und gehe etwas sanfter zu Werke, du Bewundernswerter, wenn du mich vornimmst, um mich 
zu belehren, damit ich dir nicht aus der Schule weglaufe. 
Kallikles: Du wirst ironisch, Sokrates. 
Sokrates: Nein, beim Zethos, vermittels dessen du nur kürzlich so viel Ironie mit mir getrieben hast. Also 
komm und sage mir, was du nun unter den Besseren verstehst. (Gorgias 489) 
Pojem ironije ima svoje korenine v šaljivem, grškem stripovskem liku Eironu, pametnem 
izobčencu, ki s svojo duhovitostjo večkrat zmaga nad bahavim in domišljavim značajem Alazona. 
Sokratova ironija Platonovih dialogov izhaja iz tega komičnega vložka. V hlinjenju nevednosti in 
ponižnosti Sokrat vse ljudi sprašuje neumna in očitna vprašanja iz vseh mogočih predmetov, zgolj 
zato, da izpostavi njihovo nevednost pred svojo. Tako je neumetnostna uporaba ironije še danes 
običajno sarkazem in tudi eno najmočnejših sredstev, uporabljenih v satiri. 
Povzamem lahko, da je v Stari Grčiji izraz »eironeia« (ειρωνεια) označeval določeno vrsto 
nemoralnega obnašanja tako pred kot po Sokratu. Posledično danes poznamo njegovo filozofijo 
pod imenom sokratska ironija, ki pa je, gledano pod drobnogledom, netočna, saj je bil Sokrat 
26 
 
ironičen le v svojem govoru (ironija kot retorično sredstvo), ne pa v svojem iskrenem prizadevanju 
po resnici – ironija kot odnos do nečesa/nekoga (Ironie als Verhalten). 
Omenim naj še Anaximenesa iz Lampsakosa1, saj v svojem učbeniku »eironeio« definira tudi kot 
retorično sredstvo za posmehovanje, poniževanje nasprotnika. Ironijo označi kot način govora s 
posmehovanjem, v katerem je izraženo nasprotje tega, kar je mišljeno: »…/bei der »das Gegenteil 
des Gemeinten zum Ausdruck gebracht wird.« (Lapp 1997:21) Ta definicija se je uveljavila v 
znanju o figurah in tropih v antiki in se ohranila do danes. Kasnejša Anaximenova opredelitev 
ironije še natančneje pojasni in izpostavi njene specifičnosti, saj je razširjena z dodatkom, da je 
potrebno upoštevati tudi barvo govora, poudarek, obrazne izraze in kretnje (Stabbert 2009: 6–7). 
Pri Ciceru (106–43 pr. n. št.) je koncept ironije predstavljen bolj preprosto. V skladu s prejšnjimi 
teorijami je, da se namen govornika razlikuje od tistega, kar dejansko pove, in da poslušalec 
razume nasprotno od slišanega. Kljub temu je prvotni pomen grške »euroneie« pri Ciceru omejen 
na govorno osebnost, ki izrazi nekaj v nasprotju resničnega pomena. Po Ciceru (1986: 383) se 
posodobljena definicija ironije glasi: »Von feinem Witz zeugt auch die Ironie (dissimilation), bei 
der man anders redet, als man denkt.« Izraženo je osnovno merilo jezikovnega pojava: kar je 
dobesedno rečeno, ne ustreza temu, kar je mišljeno v smislu vsebine. To opisuje ironijo kot 
simulacijo, prevaro, ki je lahko razkrinkana s pomočjo kretenj, obrazne mimike, intonacije in iz 
konteksta. Iz te napetosti se črpa njen čar (Stabbert 2009: 7). Njena struktura ponuja šaljiv 
potencial, ki ga mora prejemnik realizirati v dani situaciji. Zato lahko isti ironični izrek povzroči 
razburjenje ali jezo, odvisno od poslušalca; s pohvalo lahko nekomu nekaj očitamo ali obratno, ga 
z  domnevno kritiko pohvalimo (Lapp 1997: 23). Cicero to definicijo nasprotja razširi in poda še 
podrobnejšo definicijo ironije, v kateri nekaj ni povedano ravno nasprotno od tistega, kar je 
mišljeno, ampak zgolj nekaj drugega. Lapp (1997: 23) vidi v tej razširitvi definicije razlog, zakaj 
tako Cicero kot Quintilian na ironijo gledata kot na obliko šale. Pri vseh je bil namreč bistven 
učinek ironije smeh, ki ima vedno dva pola različnih pomenov, in sicer, prvi pol so smejoči se 
ljudje, na katere ironija deluje pozitivno, drugi pol pa je predmet smeha (čemu/komu se smejimo) 
(Hartung 2002: 27). Po Knoxu (1973: 25) je mogoče povzeti štiri opredelitve ironije, zadnji dve 
sta osrednjega pomena za analizo funkcije in učinka ironije:  
 
1 Anaximenes iz Lampsakos, 383–320  pr. n. št. Napisal je nekaj zgodovinskih del, njegova učbenika o retoriki pa sta 
bila dolgo časa nepravilno pripisana Aristotelu. 
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1) Povedano je nasprotno od tega, kar mislimo. (Das Gegenteil von dem sagen, was man denkt.) 
2) Rečemo nekaj drugega, kot si mislimo. (Etwas anderes sagen, als man meint.) 
3) Kritiziramo z lažno pohvalo, pohvalimo z lažno kritiko. (Tadeln durch falsches Lob, loben 
durch falschen Tadel.) 
4) Vsaka vrsta šale in posmehovanja. (Jede Art des Sichlustigmachens und Spottens.) 
4.3 Sinhroni pogled – sodobne in aktualne definicije ironije 
Ker delo obravnava modernistične romane, je smiselno upoštevati sodoben pogled na ironijo, zato 
sledi sinhroni pregled vrst ironije ter pregled aktualnih definicij. Upoštevati je treba, da se sinhroni 
in diahroni pogled med seboj prepletata in so zato tudi nekatere starejše definicije še vedno 
aktualne, le v posodobljeni različici. Rezultat tega podpoglavja je opredelitev pojma ironije za 
namen magistrskega dela, natančneje in s primeri so vrste ironije predstavljene v drugem delu 
magistrskega dela, v primerjalni analizi. 
4.3.1 Ironija kot jezikovno in literarno sredstvo  
Uredniki Encyclopaedie Britannice2 ironijo definirajo kot jezikoslovno in literarno sredstvo 
(metodo) v govorjeni ali pisni obliki, katere pravi pomen je skrit ali nasproten. To je lahko rezultat 
dobesednega, navideznega pomena besed, ki so v nasprotju z njihovim pravim pomenom 
(verbalna/govorna ironija) ali v strukturnem neskladju med tem, kar se pričakuje in tem, kar se 
dogodi (dramatična) ironija. Verbalna ironija izhaja iz prefinjene ali resignirane zavesti o nasprotju 
med tem, kar je, in med tistim, kar bi moralo biti ter obenem izraža nadzorovani patos brez 
sentimentalnosti. Je posredna oblika, ki se izogiba očitne hvale ali graje, kot v npr. vsakdanji rabi 
ironije: »Naredil si res pametno stvar!« (Kar pomeni »zelo neumno«). Verbalna ironija je 
neskladje, diskrepanca med tem, kar govori govorec, in tem, kar misli. Primer verbalne ironije je 
npr. sarkazem, pri katerem lik nekomu izroči kompliment, vendar to resnično pomeni kot rahlo 
zaničevanje. Po Boothu (1974: 3) se verbalna ironija izraža v dveh oblikah: kot stabilna in 
nestabilna.  
 




4.3.2 Govorna/verbalna ironija 
Obstaja več vrst ironije, za začetek naj opredelim najstarejšo in najlaže razumljivo obliko, to je 
govorna ali verbalna ironija. Najmanjša sintaktična enota, ki je sprejeta v korpus ironičnega, so 
posamezni leksemi. Vzorci besede ironije se na splošno spreminjajo v govoru, v katerem se 
pojavljajo, v glavnem pa zagotavljajo dodatne informacije za poslušalca/sprejemnika (Hartung 
2002: 71). Kot že omenjeno, obstaja več vrst ironij, vse pa izhajajo iz ene – ironije kot oblike 
govora. V vsakem sistemu je s pomočjo te govorne figure pogojeno, da nekdo reče nekaj in to 
pomeni nekaj drugačnega. Tako v verbalni oz. govorni ironiji prepoznamo jezikovni razlog drugih 
ironij oz. »semantično domovanje« ostalih ironij, ki se nato neodvisno udejstvujejo v literaturi, v 
življenju in svetu nasploh, o čemer razglablja tudi Japp (1983: 37):  
In jedem System der Ironie ist diese einfache Figur der Rede, in der jemand etwas sagt und etwas Anderes 
meint, vorausgesetzt. Insofern erkennen wir in der verbalen Ironie den sprachlichen Grund der anderen 
Ironien – oder, wenn man so will, die semiotische »Heimat«, aus der die anderen Ironien ausgewandert sind, 
um sich in der Literatur, im Leben und in der Welt selbständig zu machen (sich zu verselbständigen). 
4.3.3 Stabilna ironija v literaturi 
Stabilna ironija je vrsta verbalne ironije, kjer je avtorjev resnični pomen bralcu jasen, nestabilna 
ironija pa je vrsta, kjer avtorjev resnični pomen ni jasen in bralec težko ugotovi, ali avtor izraža 
svoja resnična stališča. Za začetek vzemimo preprost, vsakdanji primer: moj prijatelj vstopi v sobo 
in izreče stavek: »Dežuje.« Ko slišimo informacije vsakdanjega govora, jih takoj sprejmemo, ne 
da bi o njih globlje razglabljali. Recimo, da tudi kaplja z njega in v hišo vstopi premočen; tokrat 
je jasno, da mi prijatelj ne daje zgolj informacije o dežju, temveč imam ta podatek že sama, ko ga 
gledam (Booth 1974: 8). Nasprotno pa se lahko zgodi v literaturi. Na primer, če v gledališkem 
prizoru dramski lik na oder pride premočen in reče: »Dežuje.«, nam avtor po navadi noče podati 
zgolj tega logičnega podatka, temveč od nas zahteva, da za pravilno interpretacijo razmišljamo; 
avtor nam lahko sugerira, da gre za dobesedno misel, ki lahko izraža celo neumnega človeka. Akter 
lahko govori v ironičnem tonu, medtem ko si ga drugi lik ogleduje, njega, tam stoječega in 
premočenega kot cucka. 
Ironija, ki se kot direktno in klasično sredstvo ne tiče zgolj retorike, govorništva, temveč vsake 
vrste komunikacije, kjer se pojavi, je točno ta oblika v zgornjem primeru podane ironije – je 
namenska/namerna, a prikrita, stabilna in locirana (Booth 1974: 7), lahko ji sledijo tudi nekoliko 
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manj izkušeni bralci, če so le pozorni in z večkratnim branjem. Znaki stabilne ironije subjektu 
zagotavljajo, da je ta lahko naučena in ne zgolj domnevna. Kljub vsem smernicam pa je še vedno 
ne moremo povsem jasno ločiti od drugih namernih, neliterarnih vabil za branje med vrsticami. 
Obstaja namreč veliko govornih načinov, ki govorijo eno, njihov namen pa je drugačen in prav to 
bralca vabi k rekonstrukciji neizrečenih pomenov (Booth 1974: 7).  
4.4 Tipologija ironije po Waynu C. Boothu in Claire Colebrook 
Z ironijo se srečujemo skorajda vsakodnevno, bodisi v zasebnih pogovorih, sporočilih, besedilih 
različnih (tiskanih, družabnih) medijih. Kljub temu pa na ta jezikovni pojav (še) ni enotnega 
pogleda. Že od začetka konceptualne zgodovine jo je veliko teoretikov poskušalo opredeliti, 
razložiti in predstaviti, njihove teorije pa si velikokrat, namesto da bi našle skupno pot, ostro 
nasprotujejo (Stabbert 2009: 5). V nadaljevanju poskušam na kratko predstaviti spremembo 
pomena izraza v različnih literarnih obdobij do končnih definicij, ki so v skladu s stališči 20. 
stoletja. Tu je na mestu tudi vprašanje, kako raba ironije vpliva na prejemnika/bralca. Popolnega 
in dokončnega pogleda na ironijo ne moremo imeti, ravno nasprotno, za njeno razumevanje je 
potrebno upoštevati celovito sliko, pri razumevanju ironije mora prejemnik imeti določeno, v 
našem primeru literarno, znanje, da bi razumel, kaj želi proizvajalec sploh posredovati, zopet 
govorim o t. i. zrelem bralcu.  
S tipologijo ironije in njenih vrst se intenzivno ukvarjata Wayne C. Booth in Claire Colebrook, 
vseeno pa se njuni razvrstitvi nekoliko razlikujeta. Ker vse naštete vrste ironije za mojo nalogo 
niso relevantne, jih zgolj naštejem, v drugem delu naloge, primerjalni analizi, se pri vsakem delu 
podrobneje posvetim oblikam ironije, ki prevladujejo v obravnavanih romanih in noveli. Booth 
(1974) v svojem delu A rhetoric of Irony ironijo razdeli na štiri temeljne vrste, to so verbalna oz. 
govorna ironija, sokratska, dramatična in situacijska.  
4.4.1 Verbalna oz. govorna ironija 
Vse se začne z verbalno ironijo, ki označuje neskladje med tem, kar govori govorec, in tem, kar 
misli. Primeri verbalne ironije so sarkazem, podcenjevanje ali precenjevanje nečesa oz. nekoga, 
pri katerem lik nekomu izroči kompliment, vendar to v resnici pomeni podcenjevanje. Po Boothu 
(1974: 27) v govoru poznamo dve obliki verbalne ironije, stabilno in nestabilno. Stabilna ironija 
je torej, kot že zgoraj omenjeno, vrsta verbalne ironije, kjer je avtorjev resnični pomen bralcu 
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jasen, nestabilna ironija pa je vrsta, kjer avtorjev resnični pomen ni jasen in bralec težko ugotovi, 
ali avtor izraža svoja resnična stališča.  
4.4.2 Sokratska ironija 
Sokratska ironija, imenovana po Sokratovem načinu poučevanja, se nanaša na stališče, ki ga učitelj 
ali inštruktor zavzema, da bi dosegel, da bi njegovi učenci razmišljali. Sokratska ironija se v 
pripovedi pojavlja vedno, ko se učitelj pretvarja, da nima dovolj znanja o določenem predmetu in 
je odprt za nasprotujoča si stališča, s tem bi učencem omogočil, da sami razmislijo o neki situaciji 
in sami pridejo do pravilnega zaključka. Sama bi jo uvrstila kot podvrsto verbalne ironije, saj jo 
(ne)zavedno uporabljamo v vsakodnevnem govoru, predvsem pedagogi.  
4.4.3 Dramatična ironija 
Dramatična ironija je bolj odvisna od strukture dela kot pa od njene uporabe besed. V igrah je 
pogosto ustvarjena s pomočjo zavedanja občinstva o usodi igralcev, ti pa se tega ne zavedajo. 
Primer dramske ironije je npr. presenetljiv konec, ki ga noben ne pričakuje. Dramatična ironija se 
pogosto enači s situacijsko, tragično ali strukturno ironijo; ko so obravnavane kot ločene, jim je 
skupno to, da se osredotočajo na vrzel med razumevanjem dela s strani občinstva in njegovih oseb, 
ki nastane med razumevanjem dela in razumevanjem likov/oseb. Je neskladje med tem, kaj 
nevedni lik pove o svojih okoliščinah, in tistim, kar bralec ve, da je resnično. Lik ne pozna 
določenih okoliščin, ki se jih bralec zaveda in se tudi ne zaveda, da govori nekaj, kar velja za 
njegovo situacijo. V Sofoklovem Ojdipu, na primer, Ojdip pravi »/…/ prej bi se poročil s svojo 
materjo kot /.../«, da bi določil najbolj groteskno dejanje, ki si ga lahko predstavlja. Kar bralec že 
ve in česar Ojdip še vedno ne ve, pa je to, da je že poročen s svojo materjo. O dramatični ironiji 
torej lahko govorimo, ko občinstvo/bralec vidi ali ve več kot pa lik sam. Lahko pa govor lika tudi 
spodkoplje kasnejše dejanje, skratka gre za ironijo, ki ima vlogo razpotja med vèdenjem lika ter 
občinstva (Colebrook 2004: 180). Pod dramatično ironijo Booth tako kot Colebrooke (2004) 
uvršča še tragično ironijo.  
Situacijska ironija je tisto, kar ljudje običajno menijo, ko v zvezi s pripovedjo sami uporabljajo 
besedo »ironija«. Ta vrsta ironije se nanaša na neskladje, v katerem se dogodki v pripovedi 
izkažejo za nasprotno, a so nenavadno ustrezni pričakovanemu. Z drugimi besedami, zgodba 
ustvarja določen sklop pričakovanj, vendar pričakovanja niso izpolnjena in nastali dogodki so 
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spretno primerni. Na primer, kaskader moški skoči iz avtomobila s 50-metrske stavbe in preživi 
nepoškodovan, potem pa odide domov, pod tušem pade, ker mu zdrsne na tekočem milu, ki se je 
razlilo prej čez dan in si tako zlomi roko.  
4.4.4 Kozmična in vsakodnevna ironija 
Claire Colebrook (2004: 13) poleg omenjenih vrst omenja še kozmično (cosmic irony) ter 
vsakodnevno ironijo (everyday irony); zadnjo obravnava tudi Booth, le da zanjo uporablja kar 
pojem stabilne verbalne in situacijske ironije. Kozmična ironija se pojavi, ko višja sila (npr. Bog, 
usoda, vesolje) poseže vmes, da se ustvari ironična situacija, sicer znana tudi kot »ironija usode«, 
kjer je ideja »vmešavanja« lahko dejanska ali sklepna. Z drugimi besedami, obstajajo jasni primeri 
kozmične ironije, ko je bil vpleten »mistični vmešanec«. Obstajajo pa tudi primeri, za katere se 
zdi, da imajo le nadnaraven vpliv ali pa so dvoumni za argumentacijo. Za boljše razumevanje 
podajam primer iz vsem znanega (animiranega) filma oz. zgodbe Aladdin: Aladdina duh v 
steklenici transformira v bogatuna zgolj zato, da ga Jasmina lahko zavrne. Colebrook (2014: 15) 
navaja, da je pri dramatični in kozmični ironiji drugi pomen besedila v bistvu zaplet ali usoda. 
Kozmično ironijo lahko v največji meri opazimo skozi zgodovino, od Sofokla do Shakespeara pa 
vse do modernega filma. Po Colebrook (2004: 15) so dramatična, tragična ter kozmična ironija 
načini razmišljanja o odnosu med človekovo namero ter nasprotnim izidom. V kozmični in tragični 
ironiji pričakovanja osebe ali družbe preprečijo življenjski dogodki, ki se pogosto zdijo kot presoja 
o življenju ali rezultat usode (Colebrook 2004: 179). 
4.5 Romantična ironija 
Romantična ironija je najpogosteje asociirana s pristnimi romantiki zgodnjega devetnajstega 
stoletja, kot sta brata Schlegel (August Wilhelm in Friedrich), Ludwig Tieck, Novalis in drugi. 
Njen najpomembnejši predstavnik je Friedrich Schlegel, ki konec 18. stoletja vzpostavi razliko 
med višjim tipom ironije, ki je božanski, absoluten, resničen ter njeno nižjo obliko, ki pripada 
retoričnemu, parodičnemu, polemičnemu (Kunst 1993: 11). Kunst (1993: prav tam) navaja, da 
ironija v romantični dobi ni več le priprava, ampak že modifikacija v »vitalni epistemološki in 
estetski instrument« ter s tem »neposredni produkt romantičnega estetskega in svetovnega nazora. 
Romantična ironija trdi, da je življenje proces ustvarjanja, pretoka in postajanja ter da mora biti 
vsako dojemanje ali predstavljanje življenja delno in v nasprotju s popolnoma tekočo naravo 
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življenja. Jezik je torej v nasprotju z življenjem ali v konfliktu z njim, zato lahko človek piše le z 
občutkom neizogibne ločitve med besedo in svetom (Colebrook 2004: 183). Za moderno kritiko 
in zgodovino romantike so relevantni in velikega pomena predvsem Schleglovi zgodnji spisi. 
Glavni vir ironičnih romantičnih spisov je bil časopis Athenaeum, ki je v svoji sicer kratki 
zgodovini izhajanja (1798–1800) vseboval mnogo pomembnih besedil (Colebrook 2004: 47). V 
Schleglovem fragmentu (Kunst 1993: 11) iz leta 1800 lahko preberemo, da so »Francoska 
revolucija, Fichtejeva filozofija in Goethejev Wilhelm Meister največje tendence dobe.« Janko Kos 
(1980) v svojem delu Romantika ugotavlja, da je Schlegel s tem sicer nehote označil tri izvore 
romantičnega gibanja, brez katerih sploh ni moč razumeti njenega bistva in značilnosti (Kunst: 
prav tam). Schlegel pojem ironija uporablja nekje od leta 1797 naprej, a ga na začetku veže zgolj 
na romantično književnost, nikoli pa ne uporabi besedne zveze »romantična ironija«. Pojem se 
tako oblikuje vzporedno z njegovim pojmovanjem romantike ter označuje večinoma način drže, 
naravnanosti absolutnega subjekta do samega sebe in svojega dela. Ironija tako postane 
naravnanost umetnika v svetu, kjer razen njegove subjektivnosti ni prav nikakršne transcendence 
več (Kunst 1993: 18). Schlegel kot najznačilnejši primer romantične ironije poda Goethejevega 
Wilhelma Meistra. Tu med drugim prizna, da je roman najbolj popolna forma za filozofskega 
ironika, da je struktura sicer zapletena in težavna, a se pod navideznim kaosom skriva red (Kunst 
1993: 22). Romantiki so pretežno nasprotovali golemu razumu in razsvetljenskem pojmovanju 
razuma univerzalne človeške norme. Obenem so se zavedali paradoksa njihove kritike razuma. 
Njihova edina možna rešitev iz te zadrege je bila ironija: govor, ki je hkrati hotel biti slišan, vendar 
je tudi nakazoval ali pokazal na svoje meje in nerazumljivost (Colebrook 2004: 47). Na splošno 
opredeljena romantična ironija opisuje ironijo kot nekaj podobnega človeškemu stanju ali stiski. 
Je tudi ena od najzgodnejših in najintenzivnejših načinov antihumanizma (Colebrook 2004: 48). 
Za nemške romantike in takratne sodobne teoretike ironije, ki potrjujejo romantiko, je koncept 
ironije vezan na koncept subjekta. Na eni strani celoten govor, jezik, besedilo ali poezija navaja 
subjekt ali vir, ki govori. Na drugi strani pa subjekt ne more biti zreduciran zgolj na to, kar je 
rečeno ali napisano, sam niti nima dovolj moči za nadzor govora. Moderni subjekt je torej tisto, 
kar svetu omogoča, da se predstavi, saj se sam ne more predstaviti. To je nemške romantike vodilo 
k posvojitvi ironije kot edinega resničnega stila mišljenja. Vsak opisan subjekt je vedno nekaj 
drugega kot subjekt, ki opisuje. Vedno obstaja vrzel med govorečim subjektom ter subjektom, o 
katerem se govori, o subjektu, ki je predstavljen (Colebrook 2004: 73).  
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Če povzamem, ironični postopki nekaterih romantičnih avtorjev segajo tudi v obdobja pred 
romantično literaturo, a zaradi drugačnega koncepta literarnega dela niso tako globoko posegali v 
njegovo strukturo (Kunst 1993: 37). V romantiki je konec pojmovanja dela kot samozadostne 
enote, ki jo označuje perfekcija, enotnost, dopolnjenost – avtor v romantiki postane zaveden, da 
on ustvarja nekaj popolnoma drugačnega (Kunst 1993: 38). Svoje najbolj radikalne značilnosti je 
romantična ironija vendarle dosegla v romanu, najbolj cenjeni romantični zvrsti – iz tega lahko 
povzamemo, da je roman zvrst, pri kateri moramo iskati temeljne strukturne in slogovne 
značilnosti (romantične) ironije.  
Bistvo romantične ironije se nam tako razgrne šele z analizo njene uporabe ter navzočnosti v 
literarnem delu (Kunst 1993: 2). Bojana Kunst v svojem diplomskem delu Romantična ironija 
(1993: 2) pod mentorstvom Janka Kosa natančno analizira ta kompleksen pojem z vidika filozofije 
in literarne vede ter  opozarja na razliko med prisotnostjo ironije in romantične ironije ter na 
raznolike pripovedne postopke, ki jih zahteva ironija v lit. delu. Tako se romantična ironija s 
pomočjo raznih modifikacij kot princip udejstvuje tudi v književnosti modernizma in 
postmodernizma ter nakazuje na spremenjeno razmerje med umetnikom in njegovim delom oz. 
med pripovedovalcem in pripovedovanim, kar je tudi v moji nalogi bistvo obravnavanega 
fenomena. 
4.5.1 Romantična ironija in književnost modernizma 
Romantični ironiji je v tem poglavju posvečenega nekaj več prostora predvsem zaradi njene 
navezave na modernizem in vpliva na pisatelje 20. stoletja (Thomas Mann). Kot navaja Kunst 
(1993: 47), je prav nemška književnost tista, ki je razvila najbolj skrajne romantične zahteve ter 
jih tudi dokaj uspešno uveljavljala v svojih delih. Dela francoske in angleške romantike zaznamuje 
melanholični tip ironije, ta ni toliko radikalen, niti ne posega v večji meri v strukturo samega 
literarnega dela, ostaja bolj na ravni tematike. Prav tako je z manjšimi književnostmi, med katere 
spada tudi slovenska, pri nas komajda lahko govorimo o prisotnosti pristne romantične ironije v 
besedilih. Nemška estetska teorija in književnost sta tako brez dvoma pomembni za nadaljnjo 
radikalizacijo pogledov na strukturo literarnega dela, pripovedovalca in drugih elementov v 
modernistični in tudi postmodernistični književnosti (Kunst 1993: prav tam).  
Za pojasnilo navezovanja romantične ironije na moderno književnost ni dovolj le razlaga vplivov 
nekaterih romantičnih strukturnih postopkov na modernistične. Z modernistično književnostjo se 
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namreč šele v celoti uveljavi romantična ironija z vsemi svojimi značilnostmi in tudi posledicami, 
ki jih prevzame literarno delo (Kunst 1993: 47). Govorim o radikalizaciji na vseh nivojih, npr. če 
je pripovedovalec v tradicionalni literaturi zanesljiv in sledi objektivnim zakonom snovi ter je v 
romantični literaturi zaradi svoje lastne neomejene subjektivnosti nezanesljiv vodnik, se v 
modernizmu pojavi razkroj njegove identitete, zato njegova pozicija postane radikalizirana. Če 
romantičnemu pripovedovalcu lahko pripišemo lastnost nezanesljivega, ta kljub temu s svojo 
prisotnostjo zagotavlja neko minimalno možnost izhoda v vsaj nekoliko gotov smisel, česar pa 
gotovo ne moremo več trditi za odstotnega modernističnega pripovedovalca (Kunst 1993: prav 
tam).  
Ernst Behler ironijo razume kot »bistveno paradigmo moderne književnosti v njeni opoziciji do 
klasične« in poudarja, da je »klasična estetika kompletne identitetne in harmonično organizirane 
strukture konsekventno nadomeščena s tipom artistične reakcije, ki razkazuje neidentiteto, 
disimulacijo, drugost, diferenco.« (Kunst 1993: 49) Nekateri avtorji 20. stoletja še vedno 
nakazujejo svojo navezanost na tradicijo, prepoznamo lahko tudi direktne navezave na koncept 
romantične ironije, eden od njih je Thomas Mann, ki pod vplivom svojega dvojnega odnosa do 
tradicije (liebevoll-auflösend; ljubeče razkrajajoče) razvije modificirani avtorski koncept ironije 
(Kunst: prav tam). Več o Mannu kot ironičnem pisatelju pa v naslednjih poglavjih.  
4.5.2 Recepcija romantične ironije na Slovenskem 
Slovenska romantična književnost tako kot druge manjše književnosti ni razvila romana in 
posledično ni sprejemala radikalnejših pogledov nemških romantičnih teoretikov, zato je tudi 
koncept romantične ironije v naši romantični književnosti udejanjen le v drobcih, ne posega preveč 
v strukturo posameznih del. Nekatere momente romantične ironije je moč opaziti pri Prešernu: 
nasprotje med življenjem in smrtjo, stvarnostjo in idealom …  (Kunst 1993: 53). Prešeren pa, kot 
ugotavlja Janko kos (1970), ob lirični identifikaciji s čustvenim stanjem junaka ne uporablja 
ironične distancirane pripovedi (Kunst 1993: 54). Po mnenju Dušana Pirjevca (1961: 37) ironijo 
kot sredstvo subjektiviziranja, kjer so ustvarjalni postopki ter osebnost pisatelja neposredno pred 
bralcem, pri nas uporablja Cankar. Mnogi literarni zgodovinarji skupno ugotavljajo, da sta na 
uporabo romantične ironije pri Prešernu, Cankarju, Simonu Jenku, Ivanu Tavčarju, Antonu 
Aškercu v večji meri vplivala  Heinrich Heine in Byron (Kunst 1993: 55). Za tradicionalno 
slovensko literarno zgodovino in za slovenske avtorje je značilen negativni odnos do »nihilistične 
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ironije«, ki se razvije v poznem obdobju nemške romantike, razlog je ta, da veliko avtorjev ostaja 
pri že ustaljeni definiciji ironije kot zabavljivosti in lahkotnosti, ne ločujejo pa med njej sorodnimi 
pojmi, kot sta npr. satira in parodija (Kunst 1993: 56).  
Pri nas se z romantično ironijo bolj poglobljeno in sistematično ukvarjata Janko Kos (Romantika, 
1980) in Franc Zadravec s študijo o Cankarjevi ironiji, čeprav ne ločuje natančno med satiro in 
ironijo. Posebno pozornost naj na tem mestu namenim Božu Vodušku in njegovim ironičnim 
komentarjem umetnosti ter različnih mitov, saj le-ti spominjajo na nekatere značilnosti rabe 
romantične ironije (Kunst 1993: 56). 
Povzamem lahko ugotovitve, da ironično branje literature od nas zahteva, da razmišljamo onstran 
tradicionalnosti, dobesednega prevajanja in dojemanja ter nekontradiktornosti, z zavedanjem, da 
resnica ni zgolj nedolžno podana. Resnica zahteva razmišljanje skozi nasprotujočo silo jezika, 
obstaja bistvena razlika od tega, kar je, in od tistega, kar ostaja pod vprašajem. Za ironično branje 
literature je potrebna tudi stalna sila filozofske resnice in neskladja. Literaturo lahko ironično 
beremo in dojemamo samo, če opazimo tenzijo in odnose med izrečenim in neizrečenim. Ironija 
ne more biti niti dosežena niti presežena. Nekdo ne more preprosto ostati v naivni 
postmodernistični poziciji nad in onstran nekega diskurza  (Colebrook 2004: 177). Teorijo o ironiji 
zaključujem z mislijo Wayna C. Bootha, ironija namreč zanj predstavlja množico skupnih 
predpostavk in predpostavko celotne komunikacije: da govorimo z namenom, da nas bodo drugi 
razumeli, ali, kot pravi in domneva sam, vedno je dobro, da se bosta dva uma srečala v simbolni 
izmenjavi; vedno je dobro, da je ironija zajeta, ko je namenjena, za bralce in avtorje pa je vedno 
dobro, kadar pridejo do skupnih zaključkov (čeprav razumevanje ne bi smelo voditi k vzajemnemu 
odobravanju – a to je že povsem drugo vprašanje (Booth 1974: 204–5). 
4.6 Ločnica med ironijo in drugimi stilnimi sredstvi 
Čeprav je bil razvoj koncepta ironije podrobneje opisan v enem od začetnih poglavij, je še vedno 
težko razlagati besedilo kot ironično (Stabbert 2009: 10), naletimo lahko namreč na podobna 
(stilistična) sredstva, ki se jih, če nismo pozorni, da z lahkoto zamenjati z ironijo. Ker je ta pojav 
zelo podoben drugim slogovnim oblikam, obstaja nevarnost, da se jih med sabo zamenja. V 
literarni teoriji in tekstih so meje med ironijo, parodijo, humorjem, satiro, sarkazmom, šalo; torej 
oblikami, ki se po svojem smislu umeščajo v razliko med dobesedno govorjenim in intencijo 
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govorjenega (Kunst 1993: 7). Bojana Kunst se nasloni na nemškega teoretika Helmuta Pranga in 
njegovo delo Die romantische Ironie (1980), v katerem sam izpostavi najpogostejšo zamenjavo 
satire in ironije. Navaja, da je satira lahko oznaka za določeno literarno formo z začetki v antiki, 
lahko pa gre tudi za duhovno naravnanost, njena podlaga je večinoma kritika človeštva in 
določenega časovnega obdobja, izvira iz nezadovoljstva z danim (Kunst 1993: 7), Kunst navaja 
tudi Jeana Weisbergerja (1973), ki sporočilo satire vidi kot prepričevanje o normi, medtem ko gre 
pri ironiji za iskanje neznane resnice. Na primer, v vsakdanjih situacijah je sarkazem pogosto 
zmotno interpretiran kot ironija. V nasprotju z ironijo je sarkazem direkten napad na osebo, 
institucijo ali normo, oblikovan kot neposredno govorno dejanje, kar pomeni, da z izrekom ni 
mišljen noben drug pomen od izrečenega. Ker golo razglabljanje o njih ni cilj te naloge, ne 
omenjam vseh vrst in podzvrsti, le tiste najbolj tipične in za mojo nalogo najprimernejše.  
V drugem delu naloge, v primerjalni analizi, na primerih analiziranih romanov in del opredelim v 
njih uporabljene vrste ironije, v večji meri se zgledujem po aktualni tipologiji Bootha in 
Colebrook. Poleg raznolikih vrst ironij pa je potrebno poudariti še strogo, in velikokrat zmotno, 
razlikovanje ironije od drugih oblik, kot so laganje ali šale – da bi razumeli polnost ironije, se je 




5 Zupanovska ironija 
Nekateri pisci 20. stoletja se iz raznolikih razlogov (strukturno, tematsko) še vedno navezujejo na 
tradicijo. Eden od njih je Thomas Mann, ki pod vplivom svojega dvojnega odnosa do tradicije 
(liebevoll-auflösend; ljubeče razkrajajoče) razvije modificirani avtorski koncept ironije (Kunst 
1993: 49), drugi pa Vitomil Zupan s svojimi originalnimi ironičnimi postopki, ki jih je v času 
njegovega ustvarjanja opazila le peščica. Vsa obravnavana dela v nalogi so posledica ironizacije 
kot temeljnega življenjskega izhodišča. Sledi primerjalna analiza vseh obravnavanih del, fokus 
posvečam ironiji s perspektive pripovedovalca in njemu samemu ter njegovemu odnosu do 
(homo)erotike. Ker je pisanje obeh pisateljev izrazito avtobiografsko, na začetku navajam bistvene 
podatke o njunih življenjih, saj predstavljajo pomemben dejavnik za razumevanje njunega opusa. 
Janko Kos (1983: 163) se je z Zupanom konkretno ukvarjal in ga že zgodaj zelo dobro ocenil, zato 
si za začetek razprave sposojam njegove besede: 
Zdi se mi, da v današnjem stanju slovenskih literarnih zadev obstaja nekaj takega, kar bi se moralo imenovati 
problem Vitomila Zupana. Vidim ga takole: Zupan je nedvomno med najbolj plodnimi in tudi popularnimi 
slovenskimi pisatelji našega časa. /…/ Tako sem prvič ob njegovem Potovanju na konec pomladi dojel, da je 
Zupan lahko zelo dober pisatelj. Ob Menuetu za kitaro se mi je pokazalo, da je iz svojih partizanskih 
doživljajev ustvaril končno roman, ki prav gotovo spada med najboljše slovenske romanopisne tekste.  
»Ustvarjalno delo Vitomila Zupana je bilo plodno in presenetljivo kot njegovo življenje« v svojem 
pregledu razvoja pripovedne proze po letu 1954 ugotavlja Borovnik (2001: 165), ki Zupanovega 
opisa ne bi mogla bolje začeti, Taras Kermauner (1972: 195) pa že pred časom trdi, da se » s 
slehernim tekstom, ki ga izda pisatelj in dramatik Vitomil Zupan okrepi spoznanje, da je bil ta avtor 
kar najpomembnejši anticipator današnjega slovenskega slovstva.«  Kmalu po gimnaziji se je 
namreč odločil za slikovito in pustolovsko pot, veliko je potoval, se pridružil OF, se rešil iz 
italijanske aretacije in odšel med partizane, v povojnem času pa si je zaradi svoje posebnosti 
nakopal veliko težav, zato je bil leta 1949 obsojen na 15 let zapora, zaradi neprimernega obnašanja 
pred sodiščem so bila tem letom nato dodana še tri. Obtožen je bil vrste kaznivih dejanj; nemorale, 
poskusa posilstva, poskusa umora, sovražne propagande, špijonaže, izdaje domovine oz. kakor je 
zapisal sam, »malone večine kaznivih dejanj, ki jih more kak živ človek zagrešiti v kaki deželi« 
(Borovnik 2001: 165).  
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Harlamov (2016: 108) v svoji periodizaciji slovenskega modernističnega romana upravičeno 
poudarja, da je Vitomil Zupan za periodizacijo slovenskega modernističnega romana poseben 
problem. Po Tarasu Kermaunerju (v Kos idr. 1993: 22) njegova predvojna dela bistveno 
spreminjajo podobo slovenske predvojne proze in Zupana odkrivajo kot »anticipatorja moderne (in 
modernistične) proze« (Harlamov 2016: 108). Glušič (2002: 6) Zupana umesti med »pisatelje 
starejše generacije, ki v stilno in tematsko-idejno večsmernost slovenskega pripovedništva 2. pol. 
20. stol. prinesejo povezavo med ekspresionizmom 20. let in sodobno prozo.« H. Glušič (2002: 8) 
iskanje slovenske pripovedne proze v smereh modernizma od 50. let naprej opiše kot razmah 
različnih smeri, ki imajo skupno stičišče v iskanju človekovega bivanjskega smisla oz. nesmisla, 
odkrivanja odtujenosti, izgubljenosti, ranljivosti, posledic (po)vojnih travm. Tej skupini se v 60. 
letih pridruži še Zupan z vrsto tematsko različnih, celo psiholoških romanov. Glušič (2002: 78) 
navaja, da je Zupanovo prvo besedilo izšlo kmalu po končani srednji šoli (1932) v Mladiki leta 
1933 z naslovom Črni šahovski konj. Iz tega drobnega, komaj tri strani dolgega teksta je mogoče 
razbrati nekatere že na začetku Zupanovega pisanja poudarjene tipične tematske in motivacijske 
smeri kasnejšega literarnega ustvarjanja: Zupanovo težnjo po opisovanju in občutenju 
vznemirljivega, nevarnega, izzivalnega, tudi nejasnega in grozečega dogajanja, njegovo potrebo 
po odgrinjanju in zasledovanju človeške duševnosti, posebno njenih temnih, nagonskih predelih, 
epskem in dramskem oblikovanju dominantne, moške, čustveno obvladane človeške figure in že 
kar odločnem odkrivanju poti k vprašanju o smislu, ki ga zgodba poveže s pojmi igre, samote in 
smrti. Borovnik (2001: 166) navaja, da Zupan že v svoji zgodnji prozi združuje značilnosti, s 
katerimi očara bralce v 70. letih, njegova proza namreč združuje tako trivialno kot elitno ter 
preigrava številne žanre. Sama v primerjalni analizi del ugotavljam, da Zupanova dela na nekaterih 
mestih res nekoliko izžarevajo občutek trivialnosti, a je to vse prej kot trivialna literatura, zato mu 
sama za obravnavane romane Potovanje na konec pomladi, Igra s hudičevim repom ter Levitan ne 
bom pripisala tovrstne značilnosti in to skozi analizo del tudi potrjevala. Na tem mestu poudarjam 
še bistveno razliko med trivialno literaturo in trivializacijo besedila, s čimer se pri nas sicer najbolj 
obsežno ukvarja Miran Hladnik, naslanjam pa se na besede Zupan Sosič (2011: 148):  
Trivializacija je namreč postopek vpeljevanja trivialnih značilnosti v netrivialno besedilo in preigravanje z 
njenimi različnimi procesi, avtomatizacijo, klišeizacijo, shematizacijo, repeticijo, redundanco, simplifikacijo 
in monosemizacijo. Medtem ko je rezultat nedosledno izpeljane trivializacije trivializirano besedilo, je 
trivialno besedilo posledica doslednega uvajanja vseh procesov trivializacije in s tem postavitve trivialnosti 
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kot vrhovnega načela ter osiromašitev literarnega eklekticizma in žanrskega sinkretizma, ki v svojem bistvu 
predvidevata večjo gibljivost pri sestavi besedil in torej trivializirana, ne pa trivialna besedila. 
Ena glavnih sredstev, ki zavrača trditev o trivialni literaturi Zupanovih del je prav ironija, najbolj 
izrazita skozi oči pripovedovalca. Zupanov pripovedovalec venomer ostaja brez dlake na jeziku, je 
pronicljivo kritičen in zajedljivo ironičen, ironija pri njem pa je tako kompleksen in svojevrsten 
pojav, da so ga v svoja dela zmožni vpeljevati zgolj vrhunski in pisci. Tako ironijo navajam kot 
zgolj enega od razlogov proti trivialnosti. Ponovno se naslanjam na Zupan Sosič, ki navaja (2001: 
77), da je poleg ironije glavni preoblikovalec tradicionalnih žanrskih obrazcev satirično-ironična 
perspektiva, povezana z (žanrsko) netipičnim položajem pripovedovalca. Naslednji razlog proti 
trivialni literaturi je konstantna avtorefleksivnost, to je, kot našteva Zupan Sosič (2004: 160), tista 
pripovedna poteza, ki kar najbolj očitno razkriva lastne postopke pripovedne modernizacije. Gre 
za nelinearnost pripovedi, za njeno kroženje okrog izpostavljenih zgodbenih jeder, prekinjanje 
glavne pripovedne linije v korist komentarja, humorno-ironičnih domislekov, opisa podrobnosti za 
nenehen nadzor svojega pisateljskega procesa. Za takšno pripovedno pestrost sta sicer včasih 
značilni neuravnoteženost posameznih sestavin in nihanje literarne kvalitete, kar lahko deluje 
zavajajoče. Alenka Koron (1993: 21) tovrstno nihanje romaneskne kvalitete zazna v ponavljajočih 
se estetskih lomih, pripovednih spodrsljajih, v prehodih od drznih kršitev tabujev ter iskanja novih 
izraznih možnosti pa vse do klišejskih rešitev. Zupan Sosič (2004: 160) ugotavlja, da ob 
vrednotenju spoja »visoke« in »nizke« literature s stališča bralnega odziva lahko ravno to (delno) 
trivializacijo razumemo kot vzrok za zavidljivo branost Zupanove proze. Glušič (2002: 80) 
Zupanova dela kljub nenavadni kronologiji, po kateri se je izhajanje zgodnjih del mešalo s 
predstavitvijo sočasno nastalih knjig, glede na nastanek in vsebino deli na tri temeljna obdobja. Za 
boljšo predstavo Zupanovega ustvarjanja, razvijanja in razmišljanja in boljšega razumevanja 
obravnavanih del, torej, zakaj so njegovi romani takšni, kakršni so, je potrebno vsaj nekoliko 
poznati Zupana in njegovo delovanje, zato navajam jedrnat pregled obdobij.  
Prvo obdobje sestavljajo njegova zgodnja dela, nastala v desetletju pred vojno, do 1941/42 oz. 
vsaj do odhoda k partizanom. So predvsem krajša pripovedna dela, oblikovno in tematsko blizu 
psihološkemu pustolovskemu romanu s prvinami kriminalke, na katerega je vsaj malo gotovo 
vplival Dostojevski, še bolj pa je bil za Zupana privlačen, prav tako kot on vročekrvne krvi, drzni 
Louis Ferdinand Destouches (s pisateljskim imenom Céline). Slednji je Zupana prevzel »s svojo 
življenjsko usodo, jezikovnim in stilnim uporništvom, ko se je igral s sporočilnostjo besede ter rušil 
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tradicionalna francoska jezikovna in stilna pravila v oblikovanju literarne podobe sveta kot prostora 
brez vrednosti, lepote in spodobnosti, v katerem literarni junak nenehno kljubuje tako, da 
intenzivno živi za preživetje (1932, Potovanje na konec noči, Voyage au bout de la nuit).« (Glušič 
2002: 81) Célina je zato poleg Zupana potrebno omenjati, saj je Zupan po zgoraj omenjenem delu 
povzel tudi naslov za enega svojih zgodnjih romanov in literarnih vrhuncev, Potovanje na konec 
pomladi. Delo, ki ga H. Glušič v svoji tipologiji ne omenja, je prav zgodnji roman Potovanje na 
konec pomladi, ki zaradi okoliščin ne izide, ko bi moral, temveč 30 let kasneje, kar pa ne pomeni, 
da Zupan že v 40. letih ni napravil mojstrovine in s tem segel v roko tedanji evropski pisateljski 
smetani. Potovanje na konec pomladi (s podnaslovom Blisk v štirih barvah) je nastal že po začetku 
vojne, s prvotnim naslovom Tajsi, izšel pa je l. 1972. Ta v umetniškem pogledu med starejšimi 
besedili posebej izstopa z najbolje izdelano stilno in pripovedno strukturo (Glušič 2002: 86), 
podrobneje o tem pa nekoliko kasneje. Naj vrzel v naši literarni vedi, ker Zupanova proza (ne edina 
s takšnim koncem, a ena pomembnejših) ni izšla prej, potrdim še s trditvijo Glušič (2002: 81):  
Ko bi Zupanova zgodnja proza doživela javno predstavitev v času, ko je nastala, tako kot lit. delo V. Bartola, 
ne bi bila sorodna osrednjemu toku slo. novorealistične proze 30. let. Sodila bi v stranski tok, ki ga predstavlja 
psihološka proza z bolj ali manj izrazitimi prvinami ekspresionizma (Grum, Jarc, Kreft, Mihelič). Tudi v času, 
ko izide večina njegovih tekstov, Zupan zaradi svojega literarnega individualizma močno izstopa v slo. 
pripovedništvu. 
Drugo obdobje pisateljevega razvoja je povezano z odporniškim gibanjem in partizanstvom 
(Glušič 2002: 81), poleg romana Vrata iz meglenega mesta tu nastajajo predvsem dramska 
besedila, novele. Tretje obdobje pa velja za najplodnejše, vsebuje besedila, nastala po 
pisateljevem prihodu iz zapora. Med množico romanov v svojem magistrskem delu poleg 
zgodnjega Potovanja obravnavam Levitana (1970/82) in Igro s hudičevim repom (1978). Kos 
(1983: 164) navaja, da Zupanovi natančni orisi plati človeškega sveta kažejo njegovo dobro 
poznavanje Markiza de Sada, Henryja Millerja in njihove bralcem predložene podobe spolnosti: 
Zato so Zupanovi pogledi na spolnost v primerjavi s tradicionalnimi slo. lit. opisi seksa videti nekako 
svetovljanski, izjemni in že kar »nezdravi«, kar seveda pomeni samo to, da ne ustrezajo naši literarni tradiciji, 
ne pa, da bi bili apriori v nasprotju z dejansko spolno stvarnostjo. Kljub temu se v njegovem razmišljanju 
ohranja še druga plast, ki jo poznamo ravno iz domače literarne tradicije, zlasti iz našega socialnega realizma 
– slo. »rustikalna« erotičnost v podobi moških, ki jih mika zdravo, razkošno in jedro »meso«. Oboje pri 




Kos podobno dvojnost opaža na širši ravni pisateljskega sveta, v Zupanovem celovitem 
razumevanju človeka, njegovih razmerij do samega sebe, družbe in morale. Kos meni, da je Zupan 
že od vsega začetka v slovenski roman prinašal tisto stališče, ki se na splošno imenuje 
eksistencialistično, a ga je v različnih oblikah najti tudi pri raznovrstnih pisateljih. Zato lahko 
rečemo, da je Zupan med drugim tudi slovenski Malraux, Hemingway, Miller in Céline v eni osebi. 
Kos (1983: 165) kljub temu poudarja, da se, čeprav Zupan premore za slovenski narod modernejšo 
in slovenski socialno-moralni tradiciji tujo miselnost (tujo le zato, ker je do takrat pri nas še ni 
nihče uspešno prakticiral), v njegovem delu združi tudi drugačna, veliko bolj tradicionalna in zato 




6 Ironija in (homo)erotika s perspektive pripovedovalca – 
prvoosebnega in nezanesljivega vitalističnega erotomana 
Da ima erotika pri Zupanu in v njegovem opusu prav osebno mesto, je že zgodaj opazil J. Kos 
(1983: 164), ki navaja nekaj drobnih vtisov v svojem spominu o tem, kaj je tisto, ki v Zupanovih 
tekstih bralcu zbuja mešane občutke, da jih ta ne bere niti z vnaprejšnjim odporom niti s slepo 
naklonjenostjo. Omenja, da je opazil kar nekaj potrdil za takšno spraševanje bralca, najbolj 
prepričljivo pa v Zupanovem obravnavanju erotičnosti ali že kar seksualnega življenja v pravem 
pomenu besede. Erotika ima pri Zupanu več vlog: je osrednja tema njegovih romanov, tipična 
pripovedna perspektiva, pogled na svet oz. kar vodilo sveta in izvor romaneskne dinamičnosti. 
Erotične zgodbe so največkrat vložnice in zgoščujejo narativni tok ter z erotično napetostjo 
razgibajo pripoved. Pisatelj jo enači z umetnostjo, ki je po blažilnosti svojih učinkov podobna 
erotiki. Erotični vitalizem tu »prerašča dekadenčne, novoromantične, eksistencialistične in 
socialno-realistične zasnove tako, da jih »zadržuje« na stopnji fragmentarnosti, hkrati pa vedno 
prekrije zgodovinske zgodbe z intimnimi, »majhnimi« zgodbami.« (Zupan Sosič 2004: 157) Da bo 
njegovo celotno romanopisje temeljilo na erotiki, je Zupan napovedal že v svojem zgodnjem 
romanu Potovanje na konec pomladi, kjer pravi takole: »Umetnost je /…/ nenehno sklanjanje nad 
samim seboj, prisluškovanje v svojo lupino, kjer se love zvoki vsega pregibanja okrog telesa.« 
(Zupan 1985b: 33.) Zupan kljub danes povečanemu številu erotičnih motivov in del še vedno ostaja 
edini slovenski romanopisec, ki je svoje celotno literarno ustvarjanje prepojil z erotiko in jo 
postavil za osrednjo temo svojega opusa, hkrati pa skozi erotično perspektivo oblikoval tudi velike 
(zgodovinske) zgodbe. Njegov izjemni vitalizem v slovenskem literarnem kontekstu še vedno 
deluje nenavadno, skoraj demonično, od ostalih erotičnih pesnikov in pisateljev pa ga loči 
predvsem romantično doživljanje erotike kot nekaj bistvenega in herojskega (Zupan Sosič 2004: 
158). Potrebno je poudariti še, da v Zupanovih romanih erotika ni zgolj »literarni zapis 
senzualnosti«, ampak prikazuje esencialne ter eksistencialne stiske sodobnega človeka. Ne 
pripoveduje samo o svojih erotičnih dimenzijah, temveč predstavlja posameznikovo in kolektivno 
usodo. Kot navaja Zupan Sosič (2004: 158), se v njegovi erotiki telo ne prikazuje zgolj kot literarni 
predmet sam po sebi. Ko se neprestano stika z duhovnim, nakaže, da je človeško bistvo globoko 
zaznamovano z ljubeznijo, absolutno vrednostjo pozitivnega čustvovanja. Zupanova erotika tako 
izraža »ljubezen do biti, kar je v slovenski literaturi izjemen pojav«. 
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Zupanovim literarnim junakom torej erotika predstavlja izvir vitalističnega aktivizma, ker pa so 
liki tudi pisatelji, hkrati tudi vir literarnega navdiha ter pripovednih zgostitev: med erotiko in 
pisanje je postavljen enačaj (Zupan Sosič 2004: 159). Zupanova erotična pisava pa je naletela na 
nekatere, sicer ne docela upravičene, literarne kritike, ki so namigovale na pornografijo. Na tem 
mestu poudarjam, da niti Zupanov najbolj erotični roman, Igra s hudičevim repom, ni pornografski 
in to potrjujem z bistveno razliko med pojmoma erotična in pornografska literatura. Naslanjam se 
na razpravo Zupan Sosič (2004: 160), ki poudarja, da se pornografsko besedilo od erotičnega loči 
ravno po osiromašenosti, saj je njen namen delovati le na bralčevo nezavedno (nazornost in 
dokončnost za uspešno bralčevo identifikacijo), poleg tega ukinja njegovo refleksivno razdaljo in 
onemogoča bralčevo domišljijsko vživljanje v zgodbo. Bralčeva refleksivna razdalja do zgodbe je 
ukinjena na dva načina; prvi je natančna deskripcija, kjer se pri pornografskem besedilu omeji na 
širok spekter besed za poimenovanje (predvsem intimnih) delov telesa. Povprečnemu bralcu pa se 
prilagaja predvsem drugi način, to je klišeizacija, ki predstavlja poenostavljen, neestetski ter 
monosemični jezik in slog. Naj le eden izmed niza tovrstnih odlomkov iz Igre ponazori dejstvo, da 
so celo opisi erotičnih srečanj erotični in ne pornografski (Zupan Sosič 2004: 161): »Vzpel sem se, 
da sem ji segel še globlje, odzvala se je z zamolklim hropenjem, in mišjim cviležem, vsa se je 
stresla v istem trenutku, ko sem tudi jaz izgubljal vso vednost o položaju, hkrati so brizgnili v nama 
izviri, pa tema in svetloba, šum in molk …« (Zupan 1978: 47) Več o erotičnem romanu pa v 
poglavju o Igri  hudičevim repom.  
Erotika je v Zupanovih romanih največkrat prikazana kot možnost raziskovanja medčloveških 
odnosov, omejenih na razmerje moški-ženska. Osrednjo vlogo povsod predstavlja moški, ki svet 
vrednoti s svoje cinično-ironične perspektive, ženski pa je vedno dodeljeno posebno mesto; v 
odnosu do moškega ženska predstavlja »pasivni princip in vlogo mediatorja.« (Zupan Sosič 2004: 
165) Npr. v Potovanju žena Sonja pripovedovalca privlači le takrat, ko se vanjo zaljubi njegov 
dvojnik Tajsi; realna žena ga ne zanima, idealizirana pa ga premami. V Potovanju je ženski, Sonji, 
dovoljen vstop v »vzvišeno« in prikrito homoerotično moško razmerje samo kot posrednici. Da jo 
mož lahko ljubi, mora zgraditi most med sabo in njo, kliče po absolutni, idealni ženski iz 
romantične koncepcije (Zupan Sosič 2004: 166), kar odseva skozi celoten roman: »Sonjo ljubim, 
kolikor na njej odseva svetloba vesoljne ’nje’. Morda jo ljubim samo z delom sebe, ves ostali kos 
pa koprni za vseoblično, čudežno, nikjer prebivajočo ’njo’« (Zupan 1985b: 101). Pri Zupanu ženski 
liki  predstavljata dve skupini, najštevilčnejša so ljubice, ostala peščica pa idealizirane ženske. 
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Seksualizirane ženske so seveda predstavljene kot spretne in pogumne, perverzne ljubimke, v 
večini so tudi čim bolj »prvinsko nagonske ženske«, ker moškemu nudijo pozabo, tudi njihovo telo 
je poudarjeno na pravih mestih. Njihova dominantnost je logična posledica moškega erotomanstva, 
hitra menjava spolnih partnerk (v Igri, Levitanu) pa označuje še neverjetno dinamično življenjsko 
moč. Kot navaja Zupan Sosič (2004: 166), je Zupanov pripovedovalec romaneskni moški, 
»avanturist, ki doživlja žensko kot pustolovščino, včasih hlepi po njej kar ničejansko, kot po 
nevarni igrači.« A čeprav ga ženska pustolovščina nikoli popolnoma ne zadovolji, je nikoli ne 
preneha iskati – mogoče ravno zato. Zupan Sosič (2004: prav tam) navaja opis prostitutke, ki 
najbolje poda predstavo moškemu zaželene seksualizirane ženske:  
Kristus, kakšno rit je imela ta ženska (brez imena). Ta del telesa sem pri ženski zmeraj posebno cenil. /…/ Ne 
govorim samo o obliki; ta je bila od vseh strani popolna, če je kaj popolnega na svetu; noge, bedra, vbočene 
ritnice, take, ko da imajo svoj posebni ponos in da zgoraj skoraj lahko položiš škatlico vžigalic, ne da bi padla 
dol, ne široki ne ozki boki, samo črte ledij, potegnjene mojstrsko v dolgem valu, in kako so vse črte spredaj 
in zadaj letele skupaj, da se nekje med nogami nevidno staknejo vroče in napeto (Zupan 1984: 373, 374). 
Kljub temu da Apokalipse vsakdanjosti ni v mojem ožjem izboru romanov, navajam še citat, ki 
kaže, da so ženske nenehno vznemirjale prvoosebnega pripovedovalca. Takole poskuša 
pripovedovalec svojo strast še enkrat strniti: »Tisoči PIČK so me zanimali in niti dve se mi nista 
zdeli enaki. Potrudil sem se spoznavati največje skrivnosti eksistence in delovanja človeških 
površin in notranjosti.« (Zupan 1988: 64)  
V drugo skupino je Zupan uvrstil idealizirane, t. i. »prave« ženske, ki pa so le večni model 
hrepenenja, o katerem včasih ali tudi zelo pogosto razmišljajo moški individualisti. A inteligentni 
moški liki se zavedajo, da v realnosti tovrstne idealizirane ženske ne bodo našli in je zato niti ne 
iščejo. Konkretni telesni pol ženske se v obravnavanih romanih nikoli ne združi z idealno predstavo 
ženske v eno literarno osebo. Ta necelovita podoba ženske odseva v samokritičnem moškem liku, 
ki samega sebe doživlja kot čustveno nezanesljivega in osebnostno razcepljenega erotomana. Za 
razlog, da ne najde prave ženske, postavlja samega sebe, saj se zaveda, da sam ni zmožen in 
primeren vzpostavitve pravega ljubezenskega stika (Zupan Sosič 2004: 167). Hkrati Zupanovim 
pripovedovalcem postane občutno pomembnejša vrednota (tesno) moško prijateljstvo oz. 
tovarištvo, ki je tudi najstarejši in najpogostejši Zupanov motiv (Zupan Sosič 2004: 166). H. Glušič 
(2002: 79) navaja, da začetni pisateljski vzorec kaže tudi Zupanovo stalnico pri oblikovanju 
literarne osebe in njenega značaja ter delovanja. V njegovih pripovedih namreč zelo pogosto (že 
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od njegovih otroških pisarij) nastopata dve moški osebi, med katerima je ena prvoosebni 
pripovedovalec, druga pa njen dvojnik. Mogoče je opaziti rastoče in največje možno zaupanje ter 
tovariško vzajemnost, medčloveško sodelovanje, spoštovanje, skratka pravo moško prijateljstvo, 
ki v Zupanovem romanopisju vedno pomeni eno izmed redkih neizpodbitnih človeških vrednot 
(Profesor in Tajsi v Potovanju). Hkrati lahko prijateljstvo moških dvojic primerjamo z Mannovo 
Smrtjo v Benetkah in odnosom glavnega lika Aschenbacha ter mladega dečka Tadzia, v Čarobni 
gori pa do izraza pride moška dvojica bratrancev. Najbolj izrazit in tesen je moški odnos v 
Potovanju, kjer profesor brez Tajsija sploh ne more več živeti oz. v življenju ne vidi več smisla. V 
Igri s hudičevim repom Džeki zapusti ženo, pozabi na malo in ostale ženske ter se pridruži moški 
posadki na ladji, kamor ga potegne stari dobri prijatelj. Jakob Levitan pa ima v moškem zaporu 
nenehno opravka z bolj ali manj kolegialnimi zaporniki, s katerimi se zbližujejo preko erotičnih 
zgodb.  
Že  Glušič (2002: 103) ugotavlja, da je pripovedovalec v Zupanovih romanih ironičen tako do sebe 
kot do situacije, v kateri je vedno skupaj s svojo dvojico; pripoved vedno dopolnjujejo spominski 
drobci in asociacije, mnogo je razmišljanj o smrti (V Apokalipsi vsakdanjosti ti glede na motive in 
situacijo ob morski obali spominjajo na Mannovo Smrt v Benetkah), poleg vsega pa so romani še 
polni ironičnih domislic o minevanju časa, o uživanju, erotiki in smrti. H. Glušič (2002: 103) 
navaja, da mnogi citati služijo kot opora ali potrditev načina razmišljanja in so v Zupanovem 
zadnjem ustvarjalnem obdobju vse pogostejši ter tudi ena izmed najbolj tipičnih lastnosti njegove 
proze. Pri njem opazujemo konstantno skeptično pripoved, rezultat pripovedovalčevih preobrazb 
in modernistične ideje užitka v tekstu s komičnimi in z ironičnimi prizori v Potovanju in Igri 
oslabita melodramatičnost in patetičnost ljubezenskega romana, ki po besedah Zupan Sosič (2001: 
78) navaja k drugačnemu (»novemu!«) branju ljubezenske tragičnosti. Glavni postopek humorne, 
včasih cinične pripovedne perspektive pa je parodizacija pripovedovalca, ki z večjo gostoto 
dialogov prenavlja klasičnost ljubezenskega romana in vanj vnaša večje število erotičnih motivov, 
ti so še posebej številčno nizani v Igri. Erotični motivi so tudi ena izmed značilnosti 
družbenokritičnega romana (Zupan Sosič 2001: 78). H. Glušič (2002: 79) navaja, da izrazito in 
tesno moško prijateljstvo dokazuje še dejstvo, da je v popolnem nasprotju s »tipično 
samozavestnim, modrim in telesno aktivnim, akcijsko in intelektualno uspešnim« moškim 
literarnim likom ženski lik v Zupanovi prozi tipiziran kar precej ožje in je posledično tudi bolj ali 
manj nepomemben dejavnik pripovedi. Ženska je največkrat objekt poigravanja in zapeljevanja, 
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nezaupanja, zavračanja, tudi navidezne ali prikrite sentimentalnosti ali celo čustev, ki so navadno 
neuresničljiva in usodna za Zupanove moške like. Z vidika pripovedovalca so v vseh Zupanovih 
obravnavanih romanih ironizirani ženski liki, od profesorjeve žene, Lide, male in nešteto ljubic ter 
zaporniških paznic. 
Zupanov roman, ki mu lahko pripišemo kar oznako erotični roman, je Igra s hudičevim repom, 
romana z izrazitimi (homo)erotičnimi motivi pa sta Levitan in Potovanje. Kriza spolne identitete v 
sodobnem slovenskem romanu in še prej se praviloma zarisuje v razmerje moškega in ženske, kjer 
so njune identitetne zadrege največkrat erotične zadrege. Homoseksualna motivika je bila v 
slovenskem romanu le redko prisotna, tudi najnovejši slovenski roman (1990–2005) še zmeraj ne 
beleži številnih homoerotičnih motivov, a se njihov delež povečuje (Zupan Sosič 2005: 9). V 
Potovanju so na homoerotiko vezana le namigovanja tesno povezane moške dvojice, medtem ko 
je v Levitanu homoerotika pretežno seksualizirana, v Igri pa se spolni odnosi med moškimi zgodijo 
po naključju, če se ti v času spolnega akta moškega in ženske slučajno znajdejo v bližini. Nasprotno 
je spolni odnos med ženskama (Lida in mala) nameren. 
6.1 Ironično potovanje erotomana – Ironični pripovedovalec in motiv 
(homo)erotike 
V Zupanovem kritičnem duhu, slogovno pa v mešani obliki napisan roman Potovanje na konec 
pomladi, zavzema tako v njegovem opusu kot tudi ozirajoč se na razvoj slovenske povojne 
pripovedi prav posebno mesto. Nastal je namreč v času močne prevlade socialnih realistov, od teh 
pa Zupanovo pisanje popolnoma odstopa (Borovnik 2001: 167), kar med drugim dokazujem skozi 
celotno razpravo. Prav moška fascinacija nad erotiko kot edino dejavnostjo, ki zaposluje prav vsa 
čutila, je tako eden glavnih motivov že v romanu Potovanje na konec pomladi (ok. 1940, obj. 
1972), ki predstavlja vrhunec Zupanovega predvojnega romanopisja. Roman je najprej nosil naslov 
Tajsi, po glavnem junaku, dijaku ter erotomanskem skriptomanu, umetniku, ki se malomeščanski 
morali upira s pisanjem nenavadnih (modernih) pripovedi in z erotičnimi pustolovščinami (Zupan 
Sosič 2004: 168). O njem pripoveduje neimenovani prvoosebni ironični in izobraženi 
pripovedovalec, njegov profesor slovenščine. Roman je pisatelj, po lastnih izjavah, napisal že pred 
drugo svetovno vojno in ga shranil, izdal pa šele 1972. Literarni zgodovinarji (A. Berger, H. Glušič 
idr.) so večkrat izrazili obžalovanje, da roman ni bil objavljen prej, saj bi tako ujel stik s sočasnimi 
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evropskimi tokovi ter občutno bolj vplival na modernizacijo slovenske proze (Zupan Sosič 2004: 
prav tam).  
Z dotičnim romanom pisatelj na široko odpira vrata humorju in do kraja odkritemu, »obešenjaško 
kritičnemu pripovedovalcu« (Borovnik 2001: 167), ki je nastrojen zoper vse moralistične pregrade. 
Neimenovani profesor slovenščine se posmehuje vsemu meščanskemu in vrednotam le-tega. 
Njegov odnos do sveta je specifičen in se izraža kot posledica nemirne nezadovoljnosti, osrednja 
literarna oseba tako »najde« svoj drugi občudovani in zatajeni jaz, ki je popolno nasprotje od njega 
samega, to pa vidi v nadarjenem učencu Tajsiju (Borovnik 2001: 167). S slednjim se skupaj 
podajata na najrazličnejše moške odprave, na koncu pa se pripovedovalec vsemu odpove in 
nadaljuje svoje zdolgočaseno, družinsko in profesorsko življenje. Kot navaja Borovnik (2001: 
167), Zupan že s samo fabulo ustvari za tedanje razmere skrajno cinično in nihilistično delo, kar 
mu je tudi očitano (politični in kulturni sovražniki). Potovanje je roman, poln posmeha na račun 
posameznika. Za človeka je po Zupanu značilna strahopetnost, majhnost, minljivost, to pa so teme, 
ki jih naša literatura razvije šele na prehodu intimizma v avtodestruktivizem, torej občutno kasneje. 
Fabula se na nekaterih mestih romana obenem lomi v nadrealistične prizore s prvinami ludizma 
(Borovnik 2001: 167). Zupanov jezikovni slog je ironiziran in izjemno svoboden, neposredni govor 
neprestano prehaja v posrednega, prizorišča se menjajo brez vnaprejšnjih opozoril, zato je za branje 
romana potrebno ostro in zbrano bralčevo oko. Oblikovno roman vsebuje mešane oblike, od 
dramskih prizorov pa do meditacije, kar Zupana že zelo zgodaj označi za mojstra stilnih figur; 
asonance, kopičenje fonemov, notranji ritem v besedilu (Borovnik 2001: 167). Vse našteto je 
posledica ironizacije kot temeljnega življenjskega izhodišča. Pri Zupanu lahko preko vseh romanov 
in drugih del potegnemo vzporednico, da brez ironizacije pri njem enostavno ne gre. 
Ironija se prepleta tudi z močno poudarjeno simboliko, v Potovanju, kjer je izrazita barvna 
simbolika, prisotna je že kar pred začetkom branja v vseh treh naslovih (tudi hudičev rep in Levitan 
sta zelo izrazita simbola). Potovanje tako sestavljajo štiri poglavja, poimenovana po ekspresivnih 
barvah, ki simbolično zaznamujejo razpoloženja glavnih likov v ironični zgodbi o slovesu od 
mladosti (Bremec 2017: 2). Skozi poglavja Zupan s pomočjo barv v logičnem zaporedju razvija 
pripoved, barve predstavljajo začetek (zelena), vrh (rdeča, rumena) in odprt vitalistični konec 
pripovedi (srebrnobela), prepletajo pa se tudi z drugimi čutili. Avtor jih vsepovsod spretno dodaja 
kot pridevnike, kar je bralcu razvidno šele ob podrobnem branju (npr. zeleni dežnik in žareče 
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cinobrne ustnice (Zupan 2014: 53)). Zaradi navezave na homoerotiko in erotiko na kratko omenjam 
le zeleno in rdečo barvo.  
6.1.1 Tajsi. Svetlozelena barva  
Vse se začne z zeleno, torej z začetkom, svežino, zelena barva je v romanu označena kot sreča in 
brezskrbno rajanje mušic ter sproščen otroški jok, njen vonj je sladek in diši po barvi na preprostih 
lesenih igračah (Zupan 2014: 55). Čas in prostor romana sta omejena na čas pomladi in Ljubljano, 
kjer je prisotna ironija do kronotopa oz. do sveže in zelene pomladne Ljubljane, kolikor je to mesto 
sploh lahko ozelenelo. Profesor se vseskozi zaveda, da mu pomlad in zelena barva nudita možnost 
za ponovno vstajenje, prebujenje iz dolgočasnega vsakdana, priložnost za nov začetek in sveže 
spremembe, a se sam čaru pomladanskosti ne more povsem prepustiti in ga zato že od začetka 
avtorefleksivno odvrača (Zupan Sosič 2014: 185). Zelena barva ima v romanu od vseh barv 
najmočnejšo vlogo, saj je prisotna povsod, od naslova prvega poglavja pa do namigovanj na 
homoerotiko ter pri opisu profesorjevih sanj ter dogodkov in posledično omogoča več interpretacij. 
Če se osredotočimo zgolj na homoerotični vidik, lahko svetlozelena barva namiguje na Tajsijevo 
mladost ter njegovo neizkušenost, nezrelost oz. »zelenost«, kar profesorja nostalgično privlači, saj 
bi rad bil Tajsi, ker pa to ni mogoče, mu ustreza njegova tesna bližina. Zelena barva bi lahko bila 
s Tajsijem enačena namerno in s tem prikrito nakazovala na homoerotiko − v stari antiki je bila 
namreč zelena barva homoerotike, označevala je višji nivo prijateljstva med starejšim mecenom, 
profesorjem, in mladim dečkom. Točno takšen odnos se nam ob branju Pomladi vseskozi riše pred 
očmi. Zaradi ironije nas roman sili, da se kot bralci neprestano sprašujemo o homoerotičnem 
odnosu, a ta s premajhnim številom dokazov še vedno ostaja odprta stvar osebne interpretacije 
(Bremec 2017: 10). 
6.1.2 Tiki taki. Žareče rdeča barva  
Drugo poglavje romana označuje vrhunec in je ovito v rdečo barvo strasti, erotike in poželenja. 
Poglavje je najbolj erotično obarvano in tudi najbolj izrazito prikazuje ironiziran moški odnos do 
ženske in erotiko kot vodilo v življenju moškega lika. Rdeča je torej barva, ki ima vonj po ženski 
polti, označuje razburjenje, razdraženost in željo po dejanju ter ukazih (Zupan 2014: 53). V romanu 
rdeča barva označuje profesorjev prehod iz stanja otopelosti v stanje prebujenosti, njega samega in 
njegovega zakona ter njegove sle po ženskem telesu, tako psihično kot fizično je prebujen, hoče 
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živeti in ne vegetirati (… O, ne! Še dolgo ne »o, ja, ja!« ... (Zupan 2014: 106)). To pa zahteva tudi 
od svoje žene, za katero je dan še vedno rutinsko obarvan, strogo se drži pravil reda in obnašanja 
(Bremec 2017: 10): 
[…] zgrabim jo. Dvigam ji krilo. Izmuzne se mi. Delo ima. Seveda, dan ima svoje ure. Po večerji – 
pospravljanje, potem pripravljanje postelj, vse po dnevnem urniku in po običaju. Ko je vse v redu – pride šele 
ljubezen ali kako se ta hudič imenuje − zakonska dolžnost, nečistovanje, zadovoljitev živinskih nagonov, 
pridelovanje otrok, bezanje, porivanje, vanje, vanjo … Še je čas. Nasmehni se vendar enkrat žalostno, grenko 
ali kakor koli, samo ne prizanesljivo, vse razumevajoče! Zavpij, zajoči, bodi živ človek, zapelji me, daruj se 
mi, zahtevaj me! Živiva vendar! Še je čas (Zupan 2014: 101). 
Barvna simbolika je tako skozi celoten roman tesno prepletena z ironijo: profesorjevo »potovanje« 
traja eno pomlad, začne se z zeleno, torej z nečim novim, svežim, kar bi lahko bil Tajsi, stopnjuje 
se do rdeče barve, kjer se profesor prebudi in prepusti užitkom, nato se zlije v rumeno, kjer je 
erotika kot vodilo življenja še vedno v ospredju, pojavijo pa se tudi vplivi homoerotike, ko je 
profesor kljub prisotnosti ženske, ki mu sicer ne pomeni nič več kot goli spolni objekt, ki jo tudi 
sam hoče in ki v njem zbuja prav velikega pohotneža, popolnoma osredotočen na Tajsija, na 
njegove poteze in gibe, slačenje in poželenje, kar zopet namiguje na profesorjeva homoerotična 
nagnjenja oz. vsaj biseksualna, saj ga v njegovi domišljiji vzburjata oba, tako Barbara kot Tajsi 
(Bremec 2017: 11). Konča se s srebrno barvo, ki asociira na starost in posledično na konec 
življenja. Profesor pa se v eni pomladi seveda ni toliko postaral, a se je z vzdihom »o ja, ja« vrnil 
v stanje otopelosti (Zupan Sosič 2014: 186), zelo nevarno pa s prihodom otroka v ponovno ujetost 
rutine vsakdana. Čeprav potovanje traja eno pomlad, si barve lahko predstavljamo tudi kot letne 
čase, pomlad kot zeleno, rdečo kot vroče poletje, rumeno kot jesen, ko se listje obarva, in 
srebrnobelo kot zimo in s snegom prekrito pokrajino, torej kot potovanje človeškega življenja. 
»Zelo rad bi bil Tajsi.« Stavek, s katerim se pripoved začne, nosi tudi osrednjo vlogo. Kot navaja 
H. Glušič (2002: 86), celotna vsebina besedila izhaja iz te trditve v prvem stavku romana. Tej 
preprosti in jasni kompozicijski formuli sledita tako zgodba kot pripovedni postopek, ki je 
prvooseben in zaradi tega še posebej na široko odprt vsem prvinam Zupanovega zapisovanja 
(modrovanju, aforizmom, lirizmu, domišljijskim potovanjem, posmehu). Anonimnost glavne 
literarne osebe pojmuje pomenljiv signal odtujenosti, ki se dosledno uveljavi tudi v začetkih 
sodobnega slovenskega romana (Zupan Sosič 2004: 168). Pripoved z omejitvijo na ožji, komorni 
tematski in dogajalni prostor in na poudarjenost osrednje literarne osebe, profesorja brez imena, 
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omogoča veliko epsko zgoščenost in njeno funkcionalnost. Varianta Zupanovega zasledovanja 
junakove krizne situacije se tukaj pokaže kot želja po identifikaciji odraslega moškega s 
pubertetniško neodgovornim, izzivalnim, igrivim in svobodnim pubertetnikom, ki je v bistvu 
iluzija, domišljijska prikazen v junakovi nezadovoljni in prestrašeni osebi. Slednje potrjuje tudi 
začetek pripovedi: »Še ko spim, se mi ta peklenšček kakor mora usede na prsi in mi pripoveduje 
svoje neumne zgodbe.« (Zupan 1972: 5) Junakov nemir preraste v kljubovanje, napraviti mora 
nekaj, kar bo zamajalo praznino njegovega življenja in »kar bo mojo smešno meščansko rodbino 
pretreslo do kosti, Tajsijevo fino (a do ficka propadlo) cenjeno obitelj pa uničilo.« (Zupan 1972: 
5) Junak svoj izzivalni program izpelje s Tajsijevo pomočjo predvsem na erotičnem področju, 
zavedajoč se (v blodnjah), da se fantova figura iz dijaka, ki piše pesmi, spreminja v nekaj, kar je 
»pošast in omama v eni obliki, strup in opoj, bitje, ki sploh ne biva, pojava, ki sem si jo izmislil.« 
(Zupan 1972: 68)  
Tajsi tako dobi vlogo t. i. erotičnega mediatorja, saj zapeljuje profesorjevo ženo, kar obudi 
pozabljene strasti med zakoncema; žena bi bila rada ljubljena in ji pošteno prija Tajsijeva 
naklonjenost, naveličani profesor pa ženo sčasoma spet vidi drugače, zapeljivo, tako 
pripovedovalec Sonjo ironično opiše (Bremec 2017: 6): 
Sonja je res zelo potrebna ljubezni. Vedno si je želela, da bi bila kar se da ljubljena in oboževana. Tega 
pohištva pa v najinem stanovanju ni. Že dve leti ji nisem rekel nežne besede razen v zadnji pijanosti, iz česar 
pa sem se naslednji dan delal norca, zato ni čuda, da se je pod udarci kladiva Tajsijevih besed Sonjina kovina 
zmehčala, se razžarela in se upognila (Zupan 2014: 43). 
Profesorjevo nezadovoljstvo s samim seboj, z grozečo praznino v sebi in s strahom pred 
življenjskim mirovanjem in minevanjem postopno in intenzivno narašča: »Grozen občutek je čutiti 
se nagačenega, nepremičnega, večno obsojenega na isto mesto, srepo gledajočega z očmi, ki ne 
vidijo nič, okamenelega v zagatnem zraku.« (Zupan 1972: 107) Pogovarja se z živahnim in 
iznajdljivim Tajsijem, ki profesorja zabava z izmišljenimi zgodbicami iz življenja družinskih 
članov in zapeljuje njegovo ženo Sonjo, s katero se profesor živahno prepira v mislih. 
Pripovedovalec ženo vseskozi opisuje kot prav dobro in zgledno ženo, a spolna sla in privlačnost 
med njima sta že dolgo nazaj končana zgodba. Preobrat pripovedovalčevega pogleda na svojo ženo 
se zgodi, ko se vanjo zagleda Tajsi, po njegovem opisovanju Sonje profesor na njo spet dobi 
drugačen pogled – kot na spolni objekt (Bremec 2017: 7), kar je ponovno izrazito ironično: njegova 
žena mora postati všeč nekomu drugemu, da je lahko zopet privlačna tudi njemu: 
51 
 
Dražilo me je, da Tajsi pripoveduje precej malomarno. Razburjalo me je, da nikdar ni dejal (Sonja) temveč 
samo – ona. S tem je dobila Sonja fantastični sijaj ženske sploh, samice, vsega ženskega spola, kakor bi bila 
na vsem svetu ena sama ženska, ki je zato imenovana samo – ona (Zupan 2014: 53). 
Vznemirjajo ga predstave o lastni osebi, o nejasnem odnosu do žene: »Ali res ne morem nikomur 
povedati, da bom poginil zaradi stvari, ki jih ni, a so zame mnogo bolj usodne, kakor pomanjkanje 
ali bolezen?« (Zupan 1972: 110) Nenazadnje se pogrezne v besedne zvoke, ki se v ritmičnem 
nizanju pojmov oblikujejo v zmedeni vrtiljak njegovih čustev. Končno se delirij oblikuje kot 
nadrealistično oblikovana prispodoba popolnega razpada, raztreščenja človekove zavesti. Vse 
napetosti v profesorju se v hipu sprostijo in njegovo telo se razblini v prostoru: »Postal sem cev, iz 
katere nisem dovolil izhoda vsemu tistemu, kar je grozilo, da bo vsak čas postalo močnejše od 
mene. Napihoval sem se. Rastel sem v vse dimenzije. /…/ Z neverjetno lahkoto so se porušile stene, 
podrli stropovi; hiša se je razletela. Kosi mojega telesa so leteli po sinjem, čvrstem zraku.« (Zupan 
1972: 128) Pripovedovalec na koncu dolgega fantazijskega prizora potrdi, da je bil vse skupaj 
»nezakoniti plod pijanega očeta polsna in dekline razbičane domišljije«, čeprav se še naprej 
sproščeno in igrivo predaja besednim igram (ritmizirana proza). Profesorjeva zavest tako v 
učinkovitem, ironičnem povezovanju besednih figur in asociacij niha med realnim in sanjskim 
svetom, med željo po življenju in strahom pred njim. H. Glušič (2002: 87) meni, da bi tovrstne 
prizore najbolje označil izraz ludizem, vsekakor pa se Zupanovo v prvih vojnih letih napisano 
besedilo s tovrstnimi prvinami smiselno vključuje v literarni tok zadnjega močnega vzpona 
avantgardnih struj. Tudi tretje poglavje pripovedi se dogaja na robu zavesti v polsnu, posmehljiva 
besedna igrivost pa se meša še s pesemskimi vložki. Na koncu viharnega potovanja po erotičnih in 
bivanjskih vrtincih se pripovedovalec postopoma vrača v prebujeno zavestno stanje: »Iz majhne, 
nepomembne besede sem si napravil zmaja.« (Zupan 1972: 186) To mu narekuje umiritev v 
varnosti zakonskega življenja, v pričakovanju otroka in v staranju, vse to pa z iskrivo 
posmehljivostjo, ki razvrednoti in zanika vsakršno moralno poanto: »Pomlad že prehaja v poletje. 
/…/ Zelo prijetno se je prepustiti negibnosti.« (Zupan 1972: prav tam) 
Za nadaljnje razglabljanje o prvoosebnem pripovedovalcu je potrebno omeniti, da je osrednja 
matrica dela pikareskni roman. Alojzija Zupan Sosič (2004: 163–164) med tipičnimi značilnostmi 
pikaresknega romana, ki jih je razbrati v Potovanju, med drugim navaja panoramsko strukturo 
oziroma epizodičnost, prvoosebno pripoved z razliko med izkušenjskim in pripovedujočim jazom, 
pragmatičnost, osamljenost in protejskost pikara, razmerje med pikarom in okoljem, ki niha med 
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izključitvijo in vključitvijo, vrsto različnih značajnih tipov, parodijo ostalih drugih romanesknih 
tipov in pikaresknosti same. Tipični pikareskni temi sta ničevost in svoboda, medtem ko Zupanov 
roman pozitivno razmerje do marginalnosti postavlja že med neopikareskne romane 20. stoletja 
(Harlamov 2016: 110). Uveljavljeno je tudi mnenje glede Zupana kot začetnika modernizma: 
njegovi romaneskni stalnici, »erotizirani vitalizem in humanistična morala« ukinjata metafizični 
nihilizem, čeprav obenem različni modernistični stalni pripovedni postopki povzročajo, da se 
»zavest subjekta rahlja oz. razpade« (Zupan Sosič 2004: 162). Poleg vsega pa je ravno zupanovska 
erotika tista, ki spodjeda subjekt in v pripoved vpeljuje izrazite značilnosti modernističnega 
romana, da jih lahko povežemo že z modernistično epifanijo (Harlamov 2016: 110). 
Ob obravnavi Potovanja ne smemo spregledati prefinjene medbesedilne igre z že omenjenim 
Célinovim romanom, ki jo omogoča ironizacija na ravni jezika in sloga. Če je Potovanje na konec 
noči »potovanje proti izničenju, smrti« (Matajc 1998: 61), je Potovanje na konec pomladi 
potovanje v zrelo starost oziroma proti »nirvani«, ki pa je v tej medbesedilni navezavi seveda 
izenačena z ničem, s čimer dodatno ironizira končni razplet romana in pripovedovalčev pristanek 
na meščansko realnost. Pravzaprav pa je, kot ugotavlja tudi Kermauner (v Zupan 1972: 198–199), 
zupanovsko »življenje« v nasprotju z vsako družbo, z družbo kot tako – Zupan je po njem začetnik 
kasnejšega »avtodestruktivizma«. Determinirata ga namreč erotični gon in gon smrti v svoji 
nedeljivosti. Zato je Tajsi za pripovedovalca »pošast in omama«, »strup in opoj« (Zupan 1972: 68), 
zato je tako življenje v neposrednem stiku z minljivostjo, smrtjo – to je intenzivno življenje, ki 
»človeka požira« (Zupan 1972: 102). To je že začetek desubjektivizacije subjekta – »življenje« se 
mu mestoma kaže kot nekaj zunanjega, nerazumljivega, kot nekaj, kar ga je obsedlo, pri čemer 
Zupan rabi tudi oba tipična modernistična motiva. Človeško povezuje z elementi živalskega: 
»Živim sebi popolnoma tuje življenje in sem kakor hipnotizirana kokoš« (Zupan 1972: 97); in z 
elementi mehaničnega: »Postal sem stroj. Živel sem nekje znotraj sebe v zelo majhni omarici« 
(Zupan 1972: 127) oziroma v povezavi obeh: »Robot, v katerem umira majhna žival« (Zupan 1972: 
150). To so namreč opisi »življenja« in ne njegovega meščanske, družbene vloge! (Harlamov 2016: 
111) Po končnem sprijaznjenju z »odraslostjo« in ponovno vključitvijo v družbo se popoln spoj z 
avtentičnim jazom, vsakršno posedovanje »življenja«, izkaže kot nemogoče, zaradi česar je tudi 
pripovedovalec sam kar največja tarča (samo)ironije (Harlamov 2016: 113). Ta podobnost s 
Célinom je pri različnih raziskovalcih sicer različno ovrednotena, naj omenim zgolj to, ki Zupanu 
53 
 
ni naklonjena: Alenka Koron (v Kos idr. 1993: 29) je namreč do te navezave pisateljev izrazito 
skeptična: 
[…] primerjava s Célinom, pri katerem gre za radikalni subjektivizem, ki nad sabo ne priznava nikakršne 
transcendence ali višjega smisla, za brezkompromisno problematizacijo temeljnih vrednot humanizma in 
groteskno potovanje junaka skozi najbolj zavržene, bedne, nične, absurdne postaje človekovega tostranskega 
bivanja, ki ga ne more osmisliti nikakršna akcija, zraven pa še za radikalen jezikovni eksperiment, je za 
Zupana precej laskava. 
Citat je potrebno gledati z več vidikov: trdimo lahko, da je pri Zupanu izrazita vitalistična volja, ki 
je intenzivna v erotičnih imperativih: »Živeti! To je krik! / živeti čez vse, nad vse, živeti! Vse 
pozabiti!« (Zupan 1985: 66). In čeprav se v Zupanovem romanu senzualnost razrašča iz 
nihilističnega položaja, pa njen vitalistični optimizem prisega na hedonizem, medtem ko Célinu, 
ki velja za predhodnika literarnega eksistencializma, metafizični nihilizem preprečuje razbohotenje 
čutnega užitkarstva. Ravno hedonizem tako v Zupanovem romanu vsaj začasno ukinja absurdne 
položaje (Zupan Sosič 2004: 168), pripovedovalec tako na vrhuncu doživljanja določa njegovo 
celotno razmerje do sveta: 
In jaz – jaz imam razmerje z vsem prostorom, z lučjo, z vonji, z glasovi. 
Vse – vse – je spolovilo. 
Ljubiti do onemoglosti! 
[…] 
Sploh ne vem nadrobnosti. 
Samo – vse – vse čutim. Z vsem imam razmerje. 
Izčrpati se! Izljubiti se do smrti! Do smrti! Izginiti v vse! Razbliniti se! Izliti se v vse! Vse! 
Zupan 1972: 156 
Ironični odnos pripovedovalca do vsebine lastne pripovedi oziroma konstitutivnih elementov 
pripovedi (dogajanja, drugih literarnih likov in njihovih dejanj, literarnega sveta) se kaže po 
prevladi pripovednega načina presojevanja, to je pogostosti vrednostnih sodb. Znotraj tega je na 
slogovni ravni opazna raba številnih oklepajev, v katere med drugim uokvirja svoje dodatne 
ironične komentarje. Ironija zaznamuje roman na pripovedni ravni, posebno s svojo večsmernostjo 
– naperjena je istočasno proti malomeščanskosti ter junaku in njegovim poskusom to 
malomeščanskost preseči, kar je že t. i. samoironija (Harlamov 2016: 113). Omeniti je potrebno še 
t. i. romaneskno ironijo (Zupan Sosič 2004: 169), ki zaznamuje Tajsijeve obsežne in podrobne 
pripovedi o erotični dražljivosti, tu je ironija, kot omenjeno, tudi samorefleksivna, izražena še v 
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pogojnih naklonih in nadrealističnih sanjah, predvsem pa kot poudarjanje posmeha na koncu 
romana. Glavni izvor stalne ironije pripovedovalca je kritični skepticizem, kljub temu na koncu 
romana pripovedovalec naredi nekaj, čemur se je vseskozi na daleč izogibal: zavzdihne »o, ja, ja« 
in s tem nakaže potencialni zdrs v otopelo konvencionalnost (Zupan Sosič 2004: 169).  
Če povzamem, Potovanje na konec pomladi je Zupanov prvi in izrazito ironični roman. Ironična 
razdalja pripovedovalca je nakazana že s podnaslovom (ironični roman o visoki nervoznosti; 
ironični roman o smešenju meščanske estetike in morale) in vzpostavljena do prav vseh 
pripovednih prvin (opredelitev časa in prostora, perspektive pripovedovalca, karakterizacije njega 
samega in ostalih likov, še posebej žensk, opisa dogodkov in nizanja le-teh, odnosa do 
(homo)erotike in svetovnega nazora), zaznana pa tudi že v premišljeno izbranih podnaslovih in 
izraziti barvni simboliki. Ironija nam omogoča popolnoma drugačno branje romana in ga dviga 
med kvalitetno in težjo literaturo, ki zahteva zrelega bralca in večkratno branje za učinkovito 
razumevanje tako ironije kot njenega vpliva na prav vse pripovedne prvine.  
6.2 Igra s hudičevim repom (1978) 
Da je erotika v Zupanovem romanopisju skupni in glavni imenovalec poleg ironije, nam je že jasno. 
Erotični vitalizem, ki preglasi še tako absurdne in skrajno zapletene bivanjske položaje, v 
naslednjem romanu predstavlja odločilni preobrat in paradoksalno spremembo: erotični roman 
vsebuje najmanj vitalistične erotike, tu ni več prostora za dinamični optimizem, ta vzbuja celo 
nelagodje in gnus. Bralec lahko poleg številnih motivov prepira nelagodje občuti tudi zaradi 
vulgarnega besedišča, ki ga v pripovedi kar mrgoli (Zupan Sosič 2004: 173). Če pravo bistvo 
erotike v Potovanju zaznamuje nedolžno zapeljevanje in napeljevanje, se v Igri to stopnjuje do 
brezizhodne diabolične igre, ki jo simbolizira že naslov: »rep kot simbol faličnega in hudič kot 
slepa zasužnjenost z nagonom« (Zupan Sosič 2004: 174), kakor v konkretnem odlomku opiše tudi 
pripovedovalec:  
Sedela je in govorila, kaj vem kaj, zibala se je, gibala s stegni, nič posebnega, saj sem izkušen moški. A nekdo 
drug je izdajalec. Tista prekleta gmota med nogami, ki se nenadoma začuti bitje. Tisti, ki postane kar v hipu 
ON. Zavlada, žene, usmerja. Preplavi misli in načela. Preluknja vse pametne knjige (Zupan 2004: 22). 
Oznako erotični roman mu po Zupan Sosič (2004: 173) zagotavljajo »strnjenost erotičnih motivov 
v prevladujoči erotični temi, osvobojenost erotičnega besednjaka, hedonistična koncepcija 
literarnih oseb ter podrejenost krajevne in časovne logike opisu erotičnih srečanj.« Ob svojem izidu 
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je brez dvoma predstavljal najbolj erotični slovenski roman: Taras Kermauner ga je označil za 
najbolj radikalen slovenski prozni tekst »seksualne smeri«, če ga primerjamo z nekaterimi 
najnovejšimi slovenskimi erotičnimi romani (npr. V. Möderndorfer, Tek za rdečo hudičevko, V. 
Milek, Kalipso) se pokaže, da je v razgibanosti, pestrosti in osvobojenosti erotične tematike 
Zupanov roman po toliko letih še vedno neprekosljiv (Zupan Sosič 2004: prav tam). 
Tudi v Igri s hudičevim repom je Zupan s svojo provokativnostjo dokazal, da (kot eden njegovih 
večjih vzornikov, Henry Miller) »piše življenje in ne literature«. Kot Millerju je tudi njemu 
spolnost pomenila izhodišče in prvi vzrok človekovega obstoja: »Ja, življenje človeka se začenja z 
dejavnostjo, ki je predmet navadne pornografije.« (Borovnik 2001: 169) Tako kot je pri Zupanu 
stalnica, je v središču pripovedi romana prvoosebni pripovedovalec, izstopajoč inteligenten 
posameznik, moški, ki se rešuje tradicionalnih, moralnih ali političnih spon, v katerih mu je usojeno 
živeti. Po njegovem se je treba obrniti k prvinskemu svetu, svetu nagonov in spolnosti, kajti le 
slednji predstavljajo tisto področje, na katerem je človek resnično iskren. Svoboda ostaja sestavni 
del človekovega hrepenenja, Zupanov posameznik pa si vedno tudi izzivalno zastavlja retorično 
vprašanje, kje je življenje hujše, »v pravem zaporu za debelimi zidovi ali v kaznilnici vsega sveta.« 
(Borovnik 2001: 169) Roman kljub tematiki z občutljivo in dramatično zgodbo niti v slogovno-
oblikovnem niti v vsebinskem pogledu ni enakovreden ostalim Zupanovim besedilom; dosegel je 
širši odziv bralcev in prevajalcev predvsem zaradi izzivalnih opisov zakonskih spolnih in besednih 
spopadov, ki naj bi tedaj (70. leta) dokazovali pisateljski pogum v oblikovanju popularne erotične 
literature (Glušič: 2002: 98). 
Roman prikazuje zgodbo zakonskega brodoloma, kot opisuje Glušič (2002: 98), je dal prav ta 
razkrajajoči se odnos med moškim in žensko Zupanu možnost, da »sledi navdušenju nad romani 
Millerja in oblikuje precej grobo varianto psihoanalitične podobe seksualnih odnosov med ljudmi.« 
(Glušič: 2002: 98) V gostobesedni pripovedi, v kateri se ena za drugo nizajo ponavljajoče se 
situacije in slogovne fraze, s katerimi je opisano tudi medsebojno sovraštvo obeh glavnih 
protagonistov, s samoanalizo kriznega stanja spoznamo glavni lik, ki je hkrati tudi prvoosebni 
pripovedovalec, gradbeni inženir Jakob Benedik – Džeki (Glušič 2002: 98) in pod drobnogled 
dobimo njegovo življenje, predvsem pa njega samega in njegovo duševnost. Ironija na enak način 
kakor v Potovanju predstavlja pripovedovalčev pogled na svet in spoprijemanje z vsakdanjim 
življenjem. Ironija in (homo)erotika tu hodita z roko v roki, v tem romanu je tudi najbolj izrazit 
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pripovedovalčev odnos do žensk (in moških, a so v manjšini), venomer ovit v ironijo. Glušič (2002: 
98) ugotavlja, da podobo notranjega razkola junaka kaže že izhodiščni pripovedni položaj, kjer je 
niz več kratkih uvodnih poglavij, ki v meditativni obliki najavljajo temo zgodbe in njeno 
izpovednost, konec osebnoizpovedne kronike pa je zaradi smrti lika zabeležen s pisavo druge roke. 
Duševna razcepljenost in nevrotičnost glavnega junaka je narativno zajeta v monološke in dialoške 
(samo)obtožbe, na začetku romana pa tudi v ironično pomnoženost predgovorov. Pripovedovalec 
namreč vseskozi zatrjuje, da določenega predgovora ni hotel objaviti zaradi svojega skepticizma 
do kakršnih koli uvodov, a teh se »slučajno« nabere kar šest, razvijejo pa se še v dodatke k uvodom 
in predgovorom (Zupan Sosič 2004: 174). Pripovedovalčevi komentarji so izraz globoke osebne 
negotovosti in neobvladanega sovraštva (do žensk(e)). Junak z ironičnim prezirom zavrača 
vrednote zakonskega sožitja. V romanu izstopa najbolj negativni ženski lik med negativnimi 
ženskimi literarnimi osebami Zupanovega pripovedništva sploh. Pripovedovalčeva žena 
predstavlja spletkarsko, polaščevalno, v vseh pogledih vulgarno osebo (Glušič 2002: 98), 
pripovedovalec svojo ženo opiše z naslednjimi besedami:  
Prihajal mi je na misel njen divji pogled, njen spačeni obraz, ko je pljunila, to je bilo čisto pristno smrtno 
sovraštvo. Njen hripavi in nosljavi glas. In to je moj človek, moja žena, mati mojega otroka, moja mila in 
draga ljubica, kos mojega življenja, trije stebri našega doma, v resnici pa je moj najhujši, smrtni sovražnik, 
hujšega sovražnika v življenju nisem imel (Zupan 2004: 10). 
Predstava o zaželeni oz. idealizirani ženski je zasnovana že v Potovanju, pripovedovalec pravi 
takole: »Sedel sem nazaj v avto in se zgrabil z obema rokama med noge: nobena teh žensk ni prava, 
ker jaz nisem pravi. Ker jaz nisem pravi, ni nobena prava, nobena ni prava, zato jaz nisem pravi, 
vsi skupaj nismo pravi, kaj je pravo, kaj je krivo? Kdo si koga res želi?« (Zupan 1978: 157) 
Podobno kot v Potovanju radikalnejši nihilizem ponuja rešitev spolnega antagonizma, to je moško 
tovarištvo, saj ga iz »zakonske greznice« reši kolega Toni in ga spravi na ladjo, kjer ga sicer čaka 
absurdna smrt, značilna stalnica Zupanovih koncev romana (Komedija, Menuet). Tako se konča 
pripovedovalčev boj za individualnost, ki ga pooseblja malomeščanska morala (do nje ima ironičen 
odnos že v Potovanju) in potrošništva. Občutna je Zupanova kritika pragmatičnosti, posedovalnosti 
in puhlosti sodobne družbe (Zupan Sosič 2004: 174). 
V erotičnem romanu je vseskozi in na vseh pripovednih ravninah ironija prežeta z absurdom, ki se 
vleče od začetka do konca romana. Najizraziteje pa se kaže v odnosu pripovedovalca do svoje žene. 
Džeki in Lida sta zakonca, imata sina Tomažka, pripadata srednjemu sloju in navidezno jima prav 
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nič ne manjka – skupaj živijo življenje povprečnih ljudi, ki niso v ospredju. Ob nadaljnjem 
prebiranju romana pa nam kaj kmalu postane jasno, da sta zakonca prava sadista, prepir in kreg in 
vulgarne kletvice so poleg divjega in strastnega spolnega občevanja njuni glavni sestavini 
preživetja. Žaljivke in prepiri se pogosto stopnjujejo do fizičnega nasilja (obojestransko), 
najpogosteje pa se končajo s spolnim odnosom:  
Vzpel sem se, da sem ji segel še globlje, odzvala se je z zamolklim hropenjem in mišjim cviležem, vsa se je 
stresla v istem trenutku, ko sem tudi jaz izgubljal vso vednost o položaju, hkrati so brizgnili v nama izviri, pa 
tema in svetloba, šum in molk […] Tako sva obstala, obvisela, v brezčasju (Zupan 1978: 47). 
Pripovedovalec je erotoman, obseden s seksom, žena Lida, z njegovega vidika prikazana izredno 
negativno, na najrazličnejše načine, predvsem s spolnostjo, prepirom in žalitvami skuša doseči 
absolutno nadvlado nad možem/moškim. Njuno razmerje je destruktivno in žrtev je tretja oseba, 
mali Tomažek: »Pravi tudi, da bi me z veseljem ubila, zabodla z nožem, zastrupila, ustrelila, a ne 
bi šla rada zaradi take svinje v ječo. Desetletni Tomaž pa vse to posluša in včasih bridko zajoka« 
(Zupan 1978: 15). Kljub vsemu slabemu in negativnemu zakonca še vedno vsak zase sebično 
vztrajata v odnosu, polnem zmerljivk, obrekovanja, laži, manipulacije, klofutanja in lastne 
neizpolnjenosti. Ker pa ne najdeta ne smisla ne izhoda, se izgubljena zatekata v (sprevrženo) 
spolnost: medsebojne spolne odnose, varanje, sadistično-mazohistična spolna razmerja, orgije ter 
nasilna in za drugega ponižujoča spolna dejanja. Nato se v pripoved vpleteta še mlada in privlačna 
mazohistka Milka ter zdravnik Kern, spolni sprevrženec srednjih let. Onadva postaneta 
usmerjevalca spolnih interesov in že tako močno prisoten absurd se le še poglablja. Roman vsebuje 
nešteto tovrstnih odlomkov, eden takih prizorov je pripovedovalčevo spolno srečanje z Milko, iz 
katerega je jasno razvidna Džekijeva duševna razklanost, saj Milki sprva pridiga o njenih spolnih 
navadah, nato pa ga nenadoma obide malodušje nad svetom in zave se, kako zelo absurdno je 
njegovo življenje. Že naslednji trenutek pa ga zavedanje o lastni šibkosti mine in Džeki se, kot mu 
je v navadi, preda spolnim užitkom (Bojić 2016: 26): 
Obupal sem nad sabo in nad njo; obšlo me je malodušje nad svetom. Besede so se mi zazdele bebaste in 
prazne. Voljo imam slabotno, želje me preplavljajo, v dvojni morali živim, in se pri vsem tem počutim ko 
riba v vodi, ko bubreg v loju; malenkostne pomisleke imam ko peresa za klobukom. Najbolje je, da se vdam 
strastem, da bi mi kdaj ne bilo žal, češ da sem kaj zamudil. Pristopil sem, objel sem jo, pobožal, zgrabil, jo 
obrnil od sebe, nagnil naprej, oprijela se je rezljanega težkega stola pred pisalno mizo, nasadil sem jo od zadaj, 
gledal sem premikajoči se polobli, na katerih so zbledevale rožnate proge, ki jih je tja zarisala moja soproga. 
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Tiho je zastokala, bila je potrebna; jaz tudi. Z dobrimi sklepi je tlakovana pot v pekel, se reče temu (Zupan 
1978: 122).  
Pripovedovalec je absurdni človek, ki je ujet v absurdno stanje brez izhoda, s svojimi dejanji pa ga 
le še poglablja. Svojo ujetost v bivanjsko stisko skuša preseči z erotiko, a kot navaja Zupan Sosič 
(2004: 174), [i]zgubljanje spolne moči tu ni usodno zgolj za njegovo eksistenco, saj zaznamuje tudi 
esenco. V izpraznjenem svetu tako ni več prostora za ideale in življenjski smisel. Lastna razklanost 
zdaj prvič v Zupanovem romanopisju korenini v tragični premoči telesa nad duševnostjo: 
pripovedovalec si želi, a ne zna uravnavati svojih nagonov ter premagati svoje apatičnosti. S 
svojimi notranjimi nepresegljivimi nasprotji pa je absurdna tudi Lida, glavna ženska romana, ki 
stremi za nadvlado in vedno dobi, kar hoče. Čeprav Džeki trdi, da sta si v strasti po prevladi, grdi 
in omejeni oblastnosti in polaščevalnem spolnem nagonu z Lido enaka, ga ona presega, saj je 
izrazita sadistka, ki se ne trudi za harmoničen zakonski odnos, temveč hoče absolutno nadvlado. V 
svojem početju je uporniška, a ne kljubovalna, saj ji Džeki dovoli, da vedno doseže svoje, medtem 
ko sam vztraja v brezupnem in uničujočem razmerju (Bojić 2016: 27). 
Poleg vodilnega motiva erotike je močno prisoten tudi motiv homoerotike, saj imata tako 
pripovedovalec kot žena razmerje z drugimi moškimi in ženskami (oba si lastita mlado Milko, 
zdravnika Kerna in njegovo ženo). Vsem je erotična sla gonilo življenja, v absurdu ujeta ironija pa 
tudi v tem romanu med seboj veže vse pripovedne prvine. Zopet je ironizirano vse, od jezika do 
naslovov predgovorov, v odnosu pripovedovalca do žene ter ostalih moških in žensk pa se najbolj 
izrazito kaže sadomazohizem, prepleten z ironijo in ovit v absurd. Dobro je razviden v prizoru 
pripovedovalčevega zasliševanja male:  
/…/ »Ali te je že pri tem začela tepsti?« »Ne. Tu sem dobila šele nekaj klofut. Tepla me je, ko nisem 
vedela povedati o vas več … ko tisto, kar je bilo … Ona misli, da sem vam dala. /…/ »In kaj si 
povedala o meni?« »Nič drugega, ko tisto, kar je bilo. Ona pa ves čas: in potem? In kaj je še bilo? 
Naprej! Boš povedala, kurbica mala! Ti potuhnjenka, pokvarjenka mala! Tepena boš, dokler se ne 
spomniš vsega, ti prasička nesramna! /…/ Dobro, da sem bila doma tolikokrat tepena, da sem že 
vajena. Mene skoraj nič ne boli. Brat me je tepel v drvarnici po nagi in sem ga imela rajši, ko fante, 
ki so me božali in crkljali.« (Zupan 2004: 72) 
Nasilje in vulgarne kletvice se v odlomku kmalu prelevijo v opravičila in nežnosti in na koncu 
spolni odnos. Najprej med sabo občujeta mala in doktor, nato mala in Lida, na koncu pa še mala in 
Džeki. Omenjen prizor je zgolj eden od mnogih, kjer se spolni partnerji med seboj hitro menjujejo: 
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/…/ »Saj ne vem, kaj vse je bilo potem, ker se mi je začelo kar vrteti v glavi … govorili nisva skoraj nič več 
… meni je kmalu prišlo. » (Džeki) Kako je to naredila? S prsti ali jezikom?« »Z vsem, jaz sem bila čisto 
pijana. Tam me je dražil doktor, potem vi… potem še ona. Tudi jaz sem njej naredila … kar tam na tleh. Je 
rekla, da ste vi zanič. /…/ Potegnil sem ji hlačke čist dol, da so obvisele na eni nogi, razgrnil sem jo po tleh 
in jo naskočil z zadnjo silo. /…/ Ko sva obležala na tleh, je rekla: »Ona pa pravi, da ste zanič…« (Zupan 
2004: 73) 
Ironizacija je tudi v tem romanu ponovno vodilna sila, pridruži pa se ji še absurd. Zaradi velikega 
števila spolnih anomalij lahko dobimo občutek, da je ironija nekje v ozadju, a kljub temu je poleg 
absurda glavno sredstvo za Zupanovo kritiko družbe in odnosov.  
Pride. V beli pižami. Obstane med podboji vrat. Gleda me. »Piješ?« reče. Najbrž sem pri nalivanju udaril s 
steklenico ob kozarec. In je prišla. Gledam to neobčutno bralko kriminalk, kako spači obraz in odhajaje 
pripomni: »No, samo to ti je še manjkalo.« Ne zganem se, ne rečem nič, gledam za njo, ko da je vse skupaj 
samo sprememba vremena. Koraki v copatih z rožnatimi cofki, njena vrata se zapro. Da, tja v »svojo sobo« 
(ki je bila sprva mišljena kot skupna spalnica, a jaz ne znam biti pravi zakonec in sem si uredil svoj lisičji 
brlog) /…/ Prišla je torej, ujela me je pri sramotnem dejanju in veličastno odšla. Zadovoljno bo legla, v eno 
roko bo vzela krimič, drugo pa bo položila bogve kam. Jaz pa spet stojim na njenem pljunku, nevreden njenega 
sijaja, na planetu Pljunek, obsojen, osramočen, največji kreten na planetu Pljunek. In vse je prav, vse mora 
biti tako. Ženska mora biti osvobojena, ne pa zatirana, kakor je bila cela tisočletja do lani ali predlanskim. V 
fevdalizmu sploh ni smela pljuniti možu v nos (Zupan 2004: 16).  
Glavni literarni lik Zupanovega romanopisja je tudi v Igri erotoman in skriboman, ki absurdne 
bivanjske položaje presegajo z erotiko, ki jo Zupan pojmuje kot primarno razmerje do sveta 
(ponovno poudarjam, da se je ne sme enačiti s pornografijo!). Tako tudi najbolj erotični Zupanov 
roman Igra s hudičevim repom ni pornografski, temveč se v preobilju spolnih anomalij iskri ostra 
družbena kritika. Igra s hudičevim repom je Zupanu služila kot obračun s slovenskim srednjim 
slojem, z njegovim salonskim humanizmom, pravilnim odnosom do oblasti, skorumpiranostjo, z 
njegovo porno nagnjenostjo do gospodarskega kriminala in ropanja domovine (Bojić 2016: 30). Z 
absurdom in (homo)erotiko ter jezikom (vulgarnost, kletvice) je ironija neločljiva in jo je zato 
nesmiselno opredeljevati kot samostojno enoto. Občutno pa se razlikuje od ironije v Potovanju, saj 
imamo tam večinoma opravka z romantično ironijo, tu pa se ljubezen kot vrednota zaradi absurda 




6.3 Levitan (Roman ali pa tudi ne, 1982 nastal naj bi 1970) 
Iz avtorjeve uvodne pripombe k romanu (Zupan 1982: platnica) že na začetku dojamemo, da ne bo 
šlo za navaden roman: »Ta knjiga ni napisana v vaše uživanje, bralci, temveč v pouk in v opozorilo 
tistim, ki tolerirajo jetnišnice starega tipa in se ne zavedajo, kakšne oblike zavzema človeška sla po 
plodnosti, če ji hočeš nadeti verige …«  
Sledeči roman predstavlja enega najbolj zanimivih, literarno dovršenih ter odmevnih romanov 
Zupana. Pripišemo mu lahko oznako zaporniški roman z vodilnimi vplivi (homo)erotike kot 
življenjskega vodila, zopet enačenega z umetnostjo. Videz senzualnosti tako ohranja umetnost, kjer 
erotične zgodbe predstavljajo podobno vlogo kot v Potovanju: zgoščujejo narativni tok, in so hkrati 
mesta oddiha v trpki jetniški izpovedi. Erotična tematika se vseskozi prepleta z zaporniško. 
Poglavitnega pomena je zato začetek romana, ko pripovedovalec spregovori o relativnosti 
človeških reakcij, posebni pomen pa prisodi veličini svojega spolnega organa, ki kot erotični znak 
v romanu igra različne vloge (Podobno kot hudičev rep v Igri). Prva vloga je socialna oz. družabna 
vloga erotike, saj pogovori o erotičnih dogodivščinah ali anomalijah jetnike združujejo in 
zbližujejo. Hkrati pa so raznovrstne in brezmejne erotične fantazije in pustolovščine ventil iz 
zaporniških travm, zato na jetnike učinkujejo antirepresivno in terapevtsko (Zupan Sosič 2004: 
171). Erotika vseskozi igra vlogo pripovednega gibala, s katerim upravlja pripovedovalec s stalne 
ironične drže. Levitan namreč intenzivneje kot literarne osebe drugih Zupanovih romanov preučuje 
skrito vitalistično bistvo samega sveta in človeka nasploh, ko preučuje t. i. etično energijo. V 
različnih eksperimentih in življenjskih okoliščinah tako spozna, da je najbolj neposredna 
vitalistična izkušnja prav spolnost. In po mnenju večine Zupanovih junakov je spolnost gonilna 
sila človeštva ter najkonkretnejši izraz njegove sle po življenju (Zupan Sosič: prav tam).  
Glavni lik, hkrati prvoosebni, inteligentni moški ironični pripovedovalec, je še en Zupanov uporni 
posameznik, čigar življenjski slog je v popolnem nasprotju z merili družbe, je posameznik, ki 
pravzaprav predstavlja Zupanovo osebno življenjsko izkušnjo in odseve njegovega povojnega, 
zaporniškega časa (Borovnik 2001: 168). Podobno kot mojster opisovanja, pisatelj Lojze Kovačič, 
je tudi Zupan avtobiografskemu doživetju vedno dajal prednost pred fikcijskim (a ne smemo 
zmotno misliti, da obstaja kakršna koli pripoved brez fikcije, saj je ravno ta eno izmed glavnih 
meril literarnosti). Tako je Zupan že v fazi svojega zgodnjega ustvarjalnega obdobja s Potovanjem 
ustvaril močnega, odkritega, komunikativnega  in ironiziranega prvoosebnega pripovedovalca 
(Borovnik 2001: 168), njegovo mojstrsko skulpturo pa le še potrdil z Levitanom in nadaljnjimi 
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romani (Igra, Apokalipsa) ter tako vplival na mlajšo pisateljsko generacijo. Kljub naturalističnemu 
opisu Levitanovega trpljenja pa prvoosebni pripovedovalec sedemletne ječe noče prikazati kot 
zgolj krivično mučilnico, pač pa bolj kot šolo življenja.  
S svojimi romani Zupan poleg ostalega neprestano odgrinja tančice s tabuiziranih tem, v Levitanu 
so to povojni politični procesi in zapori v simbolni zgodbi Jakoba Levitana (Borovnik 2001: 168). 
Borovnikova roman z nekoliko grobimi začetnimi besedami, a vseeno dobrim bistvom opiše kot 
»delo, ki se giblje na meji trivialnega kvantaštva, nato pa avtor dvigne idejno raven pripovedi v 
neskončna prostranstva empirije in metafizike«.  Borovnik (2001: 168) roman označi kot absolutno 
literarno stvaritev, v kateri Zupan umetniško preoblikuje resničnost, poleg avtorjevega 
avtobiografskega položaja je v delu zaslediti še psihoanalitično obravnavano raven 
protagonistovega jaza in njegove okolice. Notranji ritem romana je hiter ter preskakujoč, razpet 
med dinamiko, ki postaja preganjalec in preganjanec obenem. Nasprotno je način pripovedovanja 
lahkoten, poudarjeno preprost, pogosto zelo obešenjaško vulgaren, skozi celotno pripoved ostaja 
odprto vprašanje zločina in kazni (Borovnik 2001: 169), ki močno spominja na stvaritev in rdečo 
nit mojstrovine Dostojevskega. Glušič (2002: 100) delo opiše kot »knjigo s tako vitalistično 
pripovedovano zaporniško izkušnjo«, da je ob izidu »zbudila izjemno veliko zanimanje kritike in 
kulturne javnosti.« Dogajanje je zamejeno z zaporniškim prostorom in časom, poteka skozi pogled 
in misel osrednje prvoosebne pripovedi. Če ima naslovni junak Jakob Levitan kaj leviatanskega, 
potem njegovo ime predstavlja simbol prainstinkta in nezavednega, nerazumljivega kaosa pred 
dokončnim oblikovanjem sveta pa tudi uporništva proti božji oblasti (Glušič 2002: 100): »Iz kaosa 
si se zložil v Jakoba Levitana. Razkrojil si se v kaos. In zdaj se boš moral ponovno sestaviti, 
trenutek novega rojstva se bliža z neusmiljeno naglico.« (Zupan 1982: 384) Pripovedovalec je v 
zaporu izredno samodiscipliniran, spreten, iznajdljiv in trdožive ustvarjalnosti, izzivajočega 
poguma in erotične radoživosti, zaradi te se zdi sojetnikom ter stražarjem močan in nevaren, 
zaznamuje pa ga tudi intenzivna duhovna rast, ki je oblikovana v presunljiv pisateljev avtoportret 
med resničnostjo in domišljijo (Glušič 2002: 100). Od junakove samoanalize se pripoved najprej 
širi v samogovor, npr. pogovor z lutko Frino, v portretiranje drugih zapornikov (zunanjost, značaj, 
življenjske zgodbe, prestopke, vedenje), najbolj natančno in v največji meri pa opisuje kompliciran 
in zapleten postopek pri nastajanju orodja za pisanje, skrivno pošiljanje verzov iz zapora (nastalo 
jih je od 6.000 do 7.000) in uspešen prenos knjig (Glušič 2002: 100). Posebej podrobno in pozorno 
je skozi celotno pripoved opisana tudi Levitanova duševna in telesna kondicija, hude bolezni, na 
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koncu pa še njegovi veličastni ustvarjalni načrti ustvarjanja v zaporniški knjižnici: »Pripravljal sem 
material, da napišem estetiko, etiko in logiko, predvsem pa psihologijo, sestavljal sem Eurasiatiko, 
pregled idej Evrope in Azije, bral Koran v arabščini in sestavljal slovnico ciganskega jezika.« 
(Zupan 1982: 180) Po sistematičnem vnašanju reda v svoj jetniški urnik in samoizobraževanje 
lahko Levitanov ničejanski neoromantični vitalizem imenujemo metodični vitalizem, pripovedno 
zaokrožen (kot že v Menuetu) v dve vrsti orožja: erotiko in pisateljevanje. Terapevtska moč erotike 
je tako kot pri ostalih Zupanovih romanih izenačena s pisateljsko: pripovedovalec, v tem primeru 
zapornik, preživi, ker je erotoman in skriboman, kar brez zadržkov nakaže že na začetku pripovedi:  
Je že tako: eden je nesrečen, ker je predebel, drugi je presuh, eden premajhen, drugi predolg. Dolgo sem bil 
prepričan, da imam nedostojno predolg in predebel organ. Potem sem pa bral, kako so se stari Rimljani dali 
šibati s koprivami po njem, samo da bi bil debelejši. /…/ Vedel sem, da moram  imeti stalno ženske, dobre 
ženske, veliko žensk, drugače se bo živa, potuhnjena sila, ki vre v meni, uprla. Sprožila se bo ko zvito pero – 
nihče pa ne ve, kam bo udarila (Zupan 1982: 6). 
 Njuno razmerje je premo sorazmerno, saj lahko učinkovita erotična pripoved vzbudi slo in obratno. 
O eksistenčni nuji pripovedi govori tudi v pripovedi navedeni Kafkov citat »Pero pisateljem ni 
sredstvo, temveč organ.« (Zupan 1984: 30), ki ga Zupan Sosič (2004: 172) prevede v  
»zupanovsko« identičnost: pero = penis. Ta ne zanemari humanističnega poslanstva, saj Jakob 
Levitan z erotično razgledanostjo pomaga zapornikom, ko poskuša kot psihiater razrešiti značajske 
uganke sojetnikov z erotičnimi pojasnili. V obliki erotičnih zgodb vložnic učinkujejo ponekod kot 
didaktični primeri spolnih variant in anomalij (npr. voajerizem, homoseksualnost, 
hermafroditizem, nimfomanija, skupinski seks, nekrofilija, pedofilija itd.). Anomaliji, ki sta 
človeško družbo najbolj iznakazili (oz. jo še vedno), sta mazohizem in sadizem, ki tudi (na žalost) 
predstavljata njeno bistvo. Levitan ju v njuni tesni soodvisnosti tako poimenuje kar »algolagnija«, 
katere najbolj globoka in skrajna rana je impotenca. Ta je v Zupanovem celotnem romanopisju 
simbol človeške apatičnosti in nemoči: »Ker sem čuten ko zajec, družba pa je čutnost pregnala v 
ilegalo, me je bilo tega sram, sram me je bilo vsake erekcije pri plesu, kolikokrat sem moral na 
kopališču v mrzlo vodo – vse dokler nisem izvedel, koliko moških kupuje sredstva zoper 
impotenco.« (Zupan 1982: 5)  
Glavni Levitanovi smernici sta ozaveščanje o različnih oblikah algolagnije, ki pornografizirajo 
(negativna konotacija!) tako družbo kot umetnost in dokončen, pogumen boj proti njemu (Zupan 
Sosič 2004: prav tam). Omenja tudi neimenovanega intelektualca, ki sojetnikom pametuje o 
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škodljivosti ljubosumja, sebe pa nasprotno, označi za popolnoma neljubosumnega. Pripoveduje jim 
zgodbe o razuzdanosti svoje žene in jim celo ponudi, da po zaporu pridejo do nje in z njo uživajo. 
Levitan njegovo velikodušnost razlaga kot voajerizem: zapornik uživa le takrat, ko ženo vidi z 
drugim (Zupan Sosič 2004: 172). Kot navaja tudi Zupan Sosič (2004: 172–173), je pripovedovalec 
pravi erotoman, najbolj trden dokaz o tem pa je tale citat Levitana samega: »Jaz pa sem stokraten 
erotoman, ker ga ni mesta na ženskem telesu, ki ga ne bi mogel občudovati s pravo zamaknjenostjo 
prvih kristijanov in hkrati občutiti fluid celega telesa.« (Zupan 1984: 20.) V zaporu erotomanstvo 
postane eksistencialna potreba, saj jetnikom oblast zapleni vse, s čimer se ti v zaporu lahko 
ukvarjajo, a delov telesa (poudarek na spolnih udih) jim le ne morejo odvzeti. Tako si Levitan 
oddahne: »Ko bi oni vedeli, koliko mi pomaga, bi ga gotovo zaplenili.« (Zupan 1984: 47.) Levitanu 
se namreč zdi, da lahko erotoman premaga celo smrt, zato v zaporu vsak dan »vadi« za spolno 
občevanje s smrtjo. Levitan kot posledico neobičajne seksualnosti (»Fej! Ne Don Juan ne Casanova 
ne moreta biti za vzor. Najbrž je treba živeti kot trava. Trava se goni, kadar je veter.« (Zupan 1982: 
19)) našteva mnogo stvari, med njimi tudi piromanstvo. Konec romana zaznamuje uporniška in 
avtorefleksivna kretnja Levitana: »Nisem se rodil na novo. Samo nastal sem spet po Freudu, 
Wellsu, po Jakobu Levitanu. Dvignil sem se na zadnje noge, pokazal klinca celemu svetu, 
nobenega sramu nisem občutil, ker sem popačil svojo naravo, preklel sem vse svoje izume.« 
(Zupan 1984: 307).  
6.4 Ironija in (homo)erotika: upor po Zupanovo 
Kot v prejšnjih dveh romanih je tudi v Levitanu ironija stalnica in druga stran kovanca, ki ga 
dopolnjujeta še erotika in homoerotika. Zupan tako ostaja edini slovenski romanopisec, ki je vsa 
svoja književna dela prepojil z erotiko. Za razliko od ostalih erotičnih pesnikov in pisateljev jo 
doživlja romantično, kot nekaj bistvenega, presežnega in herojskega, njegova erotična vitalnost pa 
v slovenskem literarnem kontekstu še vedno deluje nenavadno, skoraj demonično. Erotična 
tematika v Zupanovih romanih odseva večplastnost erotičnega aktivizma, intenzivno radoživost in 
povzdigovanje erotike do metafizičnih razsežnosti (Bojić 2016: 21).  
V Levitanu so omenjene sestavine (kakor pri ostalih dveh) nerazdružljive in jih je zato potrebno 
obravnavati kot kompleksen skupek. Zopet so ironizirane vse pripovedne sestavine: prostor in čas 
dogajanja, literarne osebe, prvoosebni pripovedovalec, njegovo ime, celotna pripoved, odnosi, 
jezik ter slog in celo (oz. ponovno) podnaslov dela, ki ga Zupan naslovi kar z Levitan, Roman, ali 
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pa tudi ne. Ker Zupan erotiko kljub vsemu še vedno doživlja romantično in je pri njem prisoten 
erotični vitalizem, je skozi roman najbolj občutna romantična ironija, ki pa je večinoma nestabilna. 
Ironija je v vseh treh obravnavanih romanih stalnica, način izražanja in pogleda na svet. Pisatelj z 
njo želi vplivati na bralce in jim prepustiti vodenje pripovedi, z ironizacijo celote nas sili v 
razmišljanje izven okvirov in lastne sodbe oz. interpretacije. Potrjujem hipotezo, podano v uvodu, 
da je za globlje (pravo) razumevanje Zupanovega opusa potreben zreli bralec, saj se bralec brez oz. 
z manj bralnimi izkušnjami in brez literarnega predznanja večinoma osredotoča na zgodbo oz. 
pripoved ter tako izpusti vse, k čemur stremi Zupan s pomočjo ironije in izgubi se bistvo njegovih 
romanov. Pripoved in zgodba nista več bistveni, smisel v celoto zaokrožajo vse ostale pripovedne 
sestavine, ki so ironizirane, v ospredju sta prvoosebni moški intelektualni pripovedovalec in 
(homo)erotika. Ponovno poudarjam, da je ironija kompleksen pojem in ob sebi potrebuje ostale 
pripovedne prvine oz., da jih lahko ironizira in poglobi njihov smisel (ki ni viden, moramo ga 
poiskati sami). Naslanjam se na v prvem, teoretičnem poglavju razdelano tipologijo Wayna C. 
Bootha in Claire Colebrook. Govorna oz. verbalna ironija je prisotna v vseh treh romanih, saj 
domuje v jeziku in slogu, ki je pri Zupanu ironiziran. Deli se na stabilno in nestabilno, glede na 
avtorjev resnični pomen: ta je pri stabilni ironiji bralcu jasen, pri nestabilni ironiji pa se zgodi 
nasprotno, avtorjev resnični pomen ni jasen in bralec težko ugotovi, ali avtor izraža svoja resnična 
stališča. Ker gre pri Zupanu v vseh treh primerih za nezanesljivega pripovedovalca, težko govorimo 
o stabilni ironiji kljub njegovi prepričljivosti in intelektualnosti, zato verbalno ironijo pri njem v 
večini razumem kot nestabilno. Zupan erotiko doživlja romantično, izjema je roman Igra s 
hudičevim repom, a še v njem lahko opazimo zametke romantičnosti. Na podlagi njegovega 
erotičnega vitalizma lahko ironijo v Potovanju označim kot popolnoma romantično (na tem mestu 
opozarjam na razumevanje pojma romantično, razloženo v poglavju o romantični ironiji), ta 
prevladuje tudi v Levitanu, najmanj pa je prisotna v Igri. Romantična ironija do izraza pride 
predvsem v pripovedovalcu in njegovem pogledu na svet: kot navajam v poglavju o romantični 
ironiji, se je ta z modernistično književnostjo šele pričela v celoti uveljavljati z vsemi svojimi 
značilnostmi in tudi posledicami, ki jih prevzame literarno delo (Kunst 1993: 47). Pride do 
radikalizacije na vseh nivojih, npr. če je pripovedovalec v tradicionalni literaturi zanesljiv in sledi 
objektivnim zakonom snovi ter je v romantični literaturi zaradi svoje lastne neomejene 
subjektivnosti nezanesljiv vodnik, se v modernizmu pojavi razkroj njegove identitete, zato njegova 
pozicija postane radikalizirana, čemur smo priča tudi v Zupanovih romanih. Če romantičnemu 
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pripovedovalcu lahko pripišemo lastnost nezanesljivega, ta kljub temu s svojo prisotnostjo 
zagotavlja neko minimalno možnost izhoda v vsaj nekoliko gotov smisel, česar pa gotovo ne 
moremo več trditi za odstotnega modernističnega pripovedovalca (Kunst 1993: prav tam), kar je 
razvidno že iz najmanjše podrobnosti, da gre za neimenovanega pripovedovalca (profesor) oz. 
njegove neimenovane inteligentne sojetnike (Levitan). Z gotovostjo lahko trdim slednje in s tem 
potrdim hipotezo št. 2: Zupan je s svojim pisanjem razvil svojo unikatno in avtohtono vrsto ironije, 
ki ji lahko rečemo kar »zupanovska ironija«: »Žrtvoval se je za literaturo in preganjal svojo osebo 
do skrajnosti, vedno znova v srce teme. Življenje je izkoristil za eksperiment, koliko živ človek 





7 Thomas Mann – Der ironische Deutsche 
Es hat mir so wollen behagen, mit Lachen die Wahrheit zu sagen. – Thomas Mann 
Ni nam treba biti literarni zgodovinarji, da bi vedeli, kako je Thomas Mann eden izmed najbolj 
reprezentativnih avtorjev nasploh. Erich Heller v svoji študiji o Mannu (1981: 13), ironičnem 
Nemcu, že na začetku izpostavi, da mu je pozornost pritegnilo Mannovo zgodnje delo Tonio 
Kröger (1903), kmalu pa je spoznal, da so v Mannovih delih ponavljajoče se teme, ki jih povezuje 
ironija. Teme so center inspiracije Mannovih začetkov, ki jih izpostavlja tudi v svojem prvem 
romanu Buddenbrookovi (1901). Omenjeni roman označuje propad družine in je hkrati njegova 
prva alegorija propada človeka. Mann tako oblikuje individualen koncept ironije, drugi moderni 
pisatelji pa skorajda ne govorijo eksplicitno o ironiji (izjema je Robert Musil, Mož brez posebnosti, 
1957), čeprav ta prežema večji del strukture njihovih del. Ironija svoje skrajno udejstvovanje v 
največji meri doseže v književnosti absurda in modernističnem romanu, tu je namreč predpogoj 
zanjo sama struktura jezika razpadlega subjekta, ki napoveduje njeno uporabo (Kunst 1993: 50–
51). V modernistični književnosti tako ironija postane bistvena naravnanost razpadajoče identitete 
do same sebe, bralca in teksta. Prostor neulovljivih pomenov in smislov brez vsakršne gotovosti 
postane v celoti razprt in zanjo optimalen, prostor bivanja vmes pa predstavlja poglavitni prostor 
razdrobljenega subjekta in ironija je njegov glavni način izražanja odnosa do sveta ter do samega 
sebe (Kunst 1993: 52). Razpad subjekta in destrukcija njegovega jezika sta tako idealno območje 
za rabo ironije v modernistični književnosti, ki lahko pripelje vse do destrukcije in molka (Kunst 
1993: prav tam), navsezadnje pa vse do njene pogoste uporabe v postmodernizmu (na Slovenskem 
ironijo v postmodernizmu omenja Tomo Virk). 
Kot navedeno, Thomas Mann pod vplivom svojega dvojnega odnosa do tradicije razvije 
modificirani avtorski koncept ironije. Tako ironija pri njem ne predstavlja zgolj oblikovne oz. stilne 
kategorije, temveč je vpeta v razumevanje umetnosti ter umetnika, kar izhaja tudi iz vpliva 
romantičnih pojmovanj (Kunst 1993: 50). Umetnik ima do omenjene dvojnosti ironičen odnos, saj 
se zaveda nepremagljivih razlik, a jih obenem zaradi privlačnosti želi preseči. Druga stran 
Mannove ironije se kaže v odnosu do tradicionalnih oblik literature, ki jih ironizira in parodira 
(Kunst 1993: prav tam), izpostavim naj njegov roman Dr. Faustus. V njem Mann ironizira celotno 
biografijo virtuoznega skladatelja tako, da jo pusti pripovedovati navadnemu, v ničemer 
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izstopajočemu, pustemu klasičnemu filologu. Da Mannova dela nekoliko bolje razumemo, je 
potrebno, tako kot za razumevanje Zupanovega opusa, vsaj nekoliko poznati njegovo življenjsko 
zgodbo. Pomemben je že njegov rojstni kraj Lübeck, kjer se je rodil leta 1875. V tem starem in 
osamljenem mestu so tradicionalne oblike in stališča meščanskega obstoja preživele z višjo stopnjo 
samozavesti in konzervativizma kot v mnogih nemških ali evropskih metropolitanskih centrih.  
Razpad meščanske skupnosti in njegovo odtujevanje od nje sta bili Mannova prva umetniška 
inspiracija, tako je tudi, kar se umetnosti tiče, ostal v meščanskem slogu (Bürger). Skratka, Lübeck 
je za Manna to, kar je npr. Dublin za Jamesa Joycea. Mann je eksperimentiral tako s snovjo kot z 
vrstami (predvsem novelo in romanom), s čimer je v tradicionalnih oblikah romana in novele 
predstavil razpad vseh do takrat ustaljenih vzorcev bivanja (Heller 1981: 19). Kjer so drugi pisci 
sledili novim odkritjem življenjskih zapletov z enako zapletenimi mehanizmi namerno zgrajenega 
sloga in oblike, je Mann preprosto še močneje zatisnil vozle v mreži že ustaljenih oblik pripovedi 
(Heller 1981: 20). Odraz tega je njegov zgodnji družinski oz. generacijski roman Buddenbrookovi 
(1901), ki je že vnaprej napovedal drzno mojstrstvo njegovega poznejšega dela: preračunano in 
umetniško obvladanje neskladnosti med pomenom povedane zgodbe in načinom pripovedovanja.  
7.1 Kompleksnost novele Smrt v Benetkah 
Die Existenz aufgeben, um zu existieren, das Kunststück will freilich gekonnt sein; gehört mehr dazu als 
Charakter, gehört Geist dazu und Gabe der Lebenserneuerung aus dem Geist. (Lotte in Weimar) 
Predati svoj obstoj, da lahko obstajamo, da je delo sploh lahko svobodno; za to je potrebnega več 
kot le karakter sam, potreben je njegov duh in dar obnove življenja tega duha. Za vse omenjeno se 
borita glavni lik novele in njen pisatelj obenem. Le redko je kakršen koli avtor v svojih 
najzgodnejših začetkih vzniknil s takšno objektivnostjo, strogostjo forme in realizmom, se od 
začetka zavedal samega sebe in usposobil ter usvojil to vzdržnost kot Thomas Mann (Baumgart 
1964: 19). Od Smrti v Benetkah (1912) pa do Doktor Faustusa (1947) in Felixa Krulla (1954) je 
Mann s svojim ironičnim nasprotovanjem sloga in vsebine drzno eksperimentiral, še najbolj 
uspešno pri Smrti v Benetkah, kjer skupek klasičnega reda in spokojnosti pripovedujeta najbolj 
neklasično zgodbo o motnji in razkroju. Leta 1911 napisana novela je tragična parodija posebne in 
nenavadne vrste (Heller 1981: 97) in je izrazito avtobiografska, temelji na Mannovi osebni izkušnji, 
tudi ime glavnega lika je premišljeno izbrano. Mann je namreč leta 1911 potoval v Benetke v 
spremstvu svoje žene Katie ter brata Heinricha. Veliko elementov novele, vključno s slabim 
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vremenom, poplavo kolere, čudovitim mladim Tadziem, gondoljerjem, pevcem itd. temelji na 
dejanskih izkušnjah tega potovanja. Tik pred odhodom v Benetke je Mann dobil novico o smrti 
velikega avstrijskega skladatelja Gustava Mahlerja. Tako se ime Gustav nanaša na Gustava 
Mahlerja, ki ga je Mann tudi osebno srečal in zelo spoštoval. Priimek glavnega junaka je sestavljen 
iz dveh nasprotujočih si besed: potok simbolizira reko življenja kot tekočo vodo in predstavlja 
prvih 50 let v življenju pisatelja. Aschenbach pa v nemščini pomeni tok, reko pepela, kar nakazuje 
na dve možni aluziji: pepel kot pepel smrti, ko se mrtvo osebo upepeli. Hkrati lahko motiv smrti in 
tok, reko pepela (smrti) asociiramo z Benetkami in takratno kugo, ki se je nezadržno širila. Druga 
razlaga bi lahko bil deroči tok, rekla pepela kot aluzija na (vulkanski) izbruh (kjer je ogenj in 
posledično pepel), kar lahko povežemo z izbruhom iracionalnega, z represijo, ki jo Aschenbach 
trpi v svojem strogo discipliniranem obstoju (Gray 2016). Tako že povsem na začetku občutimo 
dvojnost, ki bo prisotna skozi celotno pripoved. Že njegovo ime je skrbno premišljeno in obenem 
skriva močan značaj umetnika, moškega intelektualca ter že pred začetkom pripovedi označi 
protagonista in predvideva temo smrti (kot direktno nakazuje že naslov). 
V noveli pisatelj kot ironični moralist združi enega najbolj duhovnih centrov, ki izražajo pristno 
lepoto: klasično antičnost in romantične Benetke, temu nasproti pa postavi zgodbo umetnika, ki 
propade in je žrtev usodne dvoumnosti lepote (Liebestod). Novela tako ni samo parodija, ampak 
tudi paradoks. Je umetniško delo, ki vključuje tako radikalno kritiko umetnosti, da ta pomeni že 
moralno zavračanje (Heller 1981: 114). Na začetku novele Mann opisuje vrsto del, na katerih 
počiva literarni ugled njenega junaka, Gustava Aschenbacha oz. von Aschenbacha, kot je 
povzdignjen po svojem pred kratkim dopolnjenim 50. rojstnem dnevu. Tovrsten opis je skupen 
velikemu številu protagonistov njegovih lastnih del, pri čemer so tipični liki nazorno vidni. 
Skrivnost Aschenbachove umetnosti leži, kakor izvemo, v kljubovalnem osvajanju dvoma in 
ironije, v njegovih prizadevanjih, da bi si povrnil novo vrsto dostojanstva. Če je Mann kot mlad 
pisatelj svet osupnil in prestrašil s svojim cinizmom o vprašljivih likih, umetnosti in umetnikih, pa 
se čar take psihološke iniciacije kmalu izgubi (Heller 1981: 98). Slog njegovih poznejših del je bil 
posledica odločnega zavračanja vseh dvomov o veljavnosti moralnega zakona, zavračanje sočutja, 
zanikanja moralne izčrpanosti. V Aschenbachu Mann zrcali utrinke svojih življenjskih nazorov, 
novela je moralna resolucija in presega vse znanje, kar se kaže v Mannovem mojstrskem 
obvladovanju jezika – njegovo pisanje in izbor besedil so veljali kot priporočila urednikom in 
uradnikom za primer kvalitetnejšega izobraževanja v državi. Tak namerno zgleden jezik je 
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parodistični idiom same novele in Mann ni ovinkaril, da bi nakazal podobnost protagonista zgodbe 
(vsaj glede svoje literarne produkcije) z njim samim. Razlika med njima pa je v tem, da je 
Aschenbach kot pisatelj dosegel sam slog, ki ga Mann parodira v pripovedovanju tragične zgodbe 
razočaranja in padca človeka (Heller 1981: 99). Eden od preizkusov umetniškega ustvarjanja je 
spomin, ki nam nanj ostane, detajli, ki si jih o njem zapomnimo, sploh v krajših delih. V Smrti v 
Benetkah je tako komajda kakšen detajl, ki ne izdaja pomembnega dela zgodbe. Kljub velikemu 
številu podatkov ne gre za prenasičenost, temveč za popolno lucidnost, v resnici je tisto, kar ostane 
v mislih in absorbira vsako podrobnost, resnično monumentalna vizija: moški, ki svojo usodo 
spozna v lepoti, moški človek, ki je sam sebi dovolj, ki ga nikoli ne vidimo v družbi drugih ljudi 
in o čigar preteklem življenju ne vemo skoraj ničesar. Pa vendar je kakovost trenutka dosežena 
brez najmanjšega odstopanja od strogega realizma, vse je točno tako, kot je: potepuh je potepuh, 
ulični muzikant je ulični muzikant, hotel je hotel, Benetke pa Benetke. Ne gre za kakršen koli 
poskus, kot je npr. to značilno za Kafko, ki bi omajal naše zaupanje v realnost vsakodnevne 
izkušnje lika. Kljub temu je navaden svet obveščen o »odpustu«, bralec čuti, da je lahko v vsakem 
trenutku prepuščen najčistejšim izvlečkom resničnosti: človek, morje, nebo, prazna obala: vse pa 
je postavljeno v roke usode. Smrt v Benetkah poleg drugih del ekstremnega psihološkega realizma 
v svoji resnosti dosega še parodični videz mitske nedolžnosti  (Heller 1981: 100). Zgodba novele 
je tako najbolj poznana kot preprosta, v Mannovi pa je definicija novele in njene razsežnosti 
dosežena v svojem maksimumu. Uvertura novele, ki na kratko zajame celotno vsebino in je še 
vedno le sam začetek zgodbe, bralca že na začetku pritegne in obenem zmede: smisel začetnega 
šoka je namreč ta, da začne bralčeva domišljija takoj delovati in sprejemati. Kar opisujejo prve 
strani, je dramatsko zelo skromna in ironična situacija, prikaz, kako se Aschenbachu porodi želja 
po potovanju in se zanjo odloči. Petdesetletni pisatelj živi v Münchnu in je zdolgočasen od 
dolgoletnega dela. Ko je nekega dne pod velikim stresom zaradi službe, namesto običajnega 
opoldanskega spanca odide na sprehod. Opazi tujega pohodnika in v njem se vzbudita hrepenenje 
po potovanju v daljne dežele. Pisatelj se tako spontano odloči narediti premor od svojega dela in 
za nekaj tednov odpotovati. Njegovo popotovanje ga po kratkih in nezadovoljujočih poskusih 
počitnikovanja pripelje v Benetke, kjer je v istem hotelu tudi poljska družina. Njen najmlajši član 
je štirinajstletni deček Tadzio, ki za Aschenbacha pooseblja popolno lepoto. Njegovo občudovanje 
dečka postopoma narašča in eskalira v strast. Kakor protagonist skriva svojo ljubezen, tako Benetke 
tudi skujejo svojo skrivnost: hitro širjenje epidemije azijske kolere. Aschenbach skrivnostno 
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epidemijo odkrije in namesto da bi poljsko družino pred njo posvaril ter se sam deportiral iz Benetk, 
se prepusti hipnozi svoje strasti. In tako s svojo združi še zloveščo skrivnost mesta. S porušeno 
moralno voljo in pohabljeno dušo umre na obali s pogledom na Tadzia, ki kot grški bog Hermes 
stoji na obrobju morja in se ozira proti modrem obzorju (Heller 1981: 100).  Ko glavni lik umre, je 
pred njim sinjemodro morje (kot glavni lik je morje oboževal tudi Thomas Mann), toda dogajanje 
je v bližini mesta, ki ga zavzame kuga (Heller 1981: 23). Smrt v Benetkah je tako Mannova prva 
tragična alegorija umetnosti (Heller: 1981: 105).  
7.2 Mannov koncept umetnika in kritika meščanskega življenja 
Če Manna primerjamo s Franzem Kafko, čigar opus predstavlja mojstrstvo nemške in svetovne 
literature, opazimo, da kontrast med njunim konceptom ustvarjanja ne bi mogel biti bolj opazen. 
Mann v umetniku namreč vidi lastnosti vojaka, označujeta ga disciplina, organizacija, 
sistematizacija, natančnost, vztrajnost, pogum. Teh lastnosti se drži tudi sam kot pisatelj in jih 
pripiše še Aschenbachu. Zdi se, da Aschenbachova umetnost temelji na obvladovanju nagonov 
(tudi spolnih) in ko podleže nagonu, v tem discipliniranem smislu preneha biti umetnik. Mann 
poudarja tudi hladnost in oddaljenost umetnika do človeka. Zdi se, da umetnik zanj stoji zunaj 
življenja, kot nekdo, ki stoji od zunaj in je le gledalec, dejansko pa ne sodeluje v življenjskih 
dogodkih. Ta oddaljenost se izraža tudi v čustveni odtujenosti od občutka in občutljivosti ostalih, 
»normalnih« človeških bitij (Gray 2016), kar je dobro razvidno v Aschenbachovem »odnosu« s 
Tadziem. Mann v Smrti v Benetkah uporablja vse pripovedne sestavine (temo, lik, zaplet) za kritiko 
sodobnega meščanskega življenja, tudi glavni lik je sin javnega uslužbenca in, kot omenjeno, 
izredno discipliniran v vseh pogledih svojega življenja, kar pa se začne majati, ko opazi Tadzia.  
7.3 Pripovedovalec – senzibilni psiholog 
Gustav Aschenbach ali von Aschenbach: prve besede novele že predstavijo glavni lik pripovedi in 
tako pozornost preusmerijo nanj. Takoj opazimo, da zgodbe ne pripoveduje avtor, temveč druga 
oseba, ki v pripovedi ne nastopa, to je večinoma vsevedni pripovedovalec, vrinjen med avtorja in 
glavni lik. Tako je do avtorja in lika avtomatsko že na začetku vzpostavljena distanca. 
Pripovedovalec na začetku pripovedi o Aschenbachu govori z občudovanjem, v toku pripovedi pa 
se to izgubi (Bahr 1991: 6). Pripovedovalec tako pozna občutke in misli svojega glavnega lika in 
jih lahko pravilno razvrsti: npr. ko se Aschenbach po srečanju s pohodnikom na angleškem vrtu 
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zave »neke čudne razširitve v svoji notranjosti« (Mann 2004: 8), pripovedovalec ta občutek razlaga 
sledeče: »Bila je želja, da bi potoval, nič drugega po potovanju, nič drugega; a ta želja se je pojavila 
kot pravi napad, se stopnjevala v strast in celo v privid (Mann 2004: prav tam). Razlaga 
pripovedovalca se tako nanaša na napredek zapleta, saj Aschenbach občutek želje po potovanju 
doživlja tako intenzivno in zahtevno, da ga uresniči kmalu zatem. Tako je pripovedovalec na 
mnogih točkah zgodbe korak pred zgodbo. Zaradi tega se zdi, da bralec ve več kot glavni lik. Ker 
je njegov opus izrazito avtobiografski, se je avtor rad tudi sam pojavil v zgodbi in tako z 
neopaznimi kretnjami velikokrat potrdil svojo prisotnost v njej. Mann je večkrat omenil, da rad 
piše v obličju svojih bralcev (iz oči v oči) (Baumgart 1964: 56). 
Pri Mannu je v ospredju (kot pri Zupanu) ironizacija karakterja oz. glavnih likov. Pripovedovalec 
po navadi le za trenutek odtuji svoje like iz konteksta pripovedi z namenom, da bi jih bralcu bolje 
predstavil v njihovi pravi luči. Če je lik opisan, razložen in razčlenjen, še preden sploh deluje, takrat 
pred nami ne stoji kot bitje, ampak le kot vsota, kot enotnost svojih lastnosti. Mann svojih likov ni 
ustvarjal, temveč jih je interpretiral kot dane postavke (Baumgart 1964: 41): »Thomas Mann schafft 
seine Menschen nicht … er interpretiert sie als gegebene Größen.« 
V Mannovih likih pogosto prevladuje še druga dvoumnost, ki ni vezana na psihološko konstitucijo 
likov, temveč z njihovo funkcijo znotraj dela, na primer, ko se figura ne zdi več omejena na njeno 
realistično ospredje, ampak je v ospredju tudi njen simbolni pomen. V noveli so simboli zelo 
izraziti, ironično obarvani ter ključnega pomena, prinašajo pa jih tudi stranski, mimoidoči liki. 
Eden od njih je npr. grozljivi in srhljivi pevec-klovn, ki se pokaže pred Aschenbachom in 
simbolizira bližajočo se smrt (Baumgart 1964: 43).  
Sanje so protagonistov končni odmik od nekdanjega discipliniranega obstoja umetnika v nekakšen 
kaotičen jaz, obenem pa privedejo do nenadnega tragičnega spoznanja (značilnost z grško 
tragedijo). To presega samo zmožnost pripovedovalca, zato lahko govorimo o prisotnosti 
samoironije glavnega lika (Bahr 1991: 69). Z omejitvijo pripovedovalca tako Mann bralcu ustvari 




7.4 Homoerotični aspekti novele Smrt v Benetkah in moška dvojica  
Vloga homoseksualnosti v sodobni kulturi predstavlja eno glavnih tem novele, zopet izrazito 
avtobiografsko. Mann je tudi sam izražal homoerotična nagnjenja, četudi je bil poročen z žensko 
in imel z njo otroke, kar razkrivajo opisi v njegovih poznih dnevnikih. Tam podaja tudi izjavo svoje 
žene Katie, ki ponazarja, kako Mann glavnemu junaku svoje zgodbe pripisuje lastna čustva. Med 
bivanjem družine Mann v hotelu na beneški Lidi je Katia Mann namreč opazovala neko poljsko 
družino, ki je bila videti tako, kot jo je opisal njen mož.3 Pripovedovalec v zgodbi komentira, kako 
Aschenbach nikoli ni imel sina, zaradi česar bralec prvotno lahko verjame, da so Aschenbachovi 
občutki do Tadzija starševske narave. Vendar se ti občutki hitro razvijejo v manično obsedenost. 
To obsedenost lahko razlagamo kot zasledovanje lepote v sicer nečistem svetu ali, nasprotno, kot 
kritiko takratnega kulturnega odnosa do homoseksualnosti. Navidezno je več sklicev na bolj 
platonski, mentorski odnos, vendar se zdi, da so to le nekaj več kot iluzije, ki jih Aschenbach 
uporablja za utemeljitev svojih dejanj (Freund 2015). Mladi Tadzio je tako drugi glavni lik novele 
Smrt v Benetkah. Opisan je izključno z vidika glavnega junaka Gustava Aschenbacha. Na začetku 
se Aschenbach zelo trudi in nadzira svoje erotične želje, razen blagega nasmeha, ki si ga izmenjata, 
ne pristopi do Tadzia in ga ne ogovori. Svojih erotičnih nagnjenj vseeno ne zmore več stoodstotno 
nadzirati. Izraz erotike – uživanje rdečih (a preveč zrelih in mehkih) jagod, ga okuži s kolero. Zaradi 
njegove nenadzorovane obsedenosti s Tadziem je pripravljen uničiti sebe, prav tako je pripravljen 
tvegati smrt svojega ljubljenega, saj družini ne pove za bolezen. Tako s svojo nenadzorovanostjo 
povzroči smrt samega sebe in Tadzia ter njegove družine. Ob svojem koncu Aschenbach doživlja 
entuziazem, opitost od ekstaze, ko opazuje telo dečka kot kip in ogledalo duhovne lepote. 
Da bi se Mann izognil morebitni moralni sovražnosti takratnega časa, svoje (homoerotično) opise 
opravičuje z aluzijami na kulturo antike, ki je na homoseksualnost gledala kot na greh, ne pa na 
zločin. Te aluzije vključujejo primerjavo Tadzia z rimsko skulpturo dečka. Ker med njim in fantom 
ni komunikacije, se bralcu posredujejo le informacije, ki jih Aschenbach ugotovi na podlagi svojih 
opažanj. Pripovedovalec nato dopolnjuje nekaj dejstev, na primer starost sester Tadzia. 
Aschenbach Tadzia prvič opazi z začudenjem, ko ga sreča v hotelski loži. Zdi se, da v njegovi 
reakciji ni nič drugega kot presenečenje umetnika, ko v realnosti sreča popolnost forme, ki naj bi 
bila umetnostna posebnost. Le z rahlim obžalovanjem opazi, da je njegova miza v jedilnici kar 
 
3 Povzeto iz: Lektuerehilfe.de: https://lektuerehilfe.de/thomas-mann/der-tod-in-venedig#, datum dostopa: 28. 7. 2020). 
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oddaljena od poljske družine, pa vendar je to dovolj subtilen namig, da je njegovo srce vseeno še 
»živo«. Čas večerje preživi z abstraktnimi špekulacijami o obliki, lepoti, umetnosti, samo da na 
koncu ugotovi, da imajo njegove misli in zaključki kakovost tistih na videz vznemirljivih odkritij, 
narejenih v sanjah, ki jih človek ob budnosti kot ničvredne odvrže. Ena bolj zanimivih je scena na 
plaži, ko Aschenbach poskuša dešifrirati dečkovo ime, obenem pa opazuje dečkov odnos s 
prijateljem, ki mu je zelo naklonjen, prijatelj ga celo poljubi. Protagonist se na opazovanje dečka 
tako naveže, da ga zmotijo že najmanjše stvari, ki imajo opraviti z njim: ko poljske družine ni na 
večerjo, ga to izjemno moti in je nemiren. Ko končno zagleda Tadzia, se v momentu veselja ne 
zaveda, da njegov izraz na obrazu izdaja več kot po navadi. Tadzio se na njegovo mimiko odzove 
in mu vrne nasmeh, petdesetletnik pa ob tem ugotavlja, da mora biti takšen nasmeh nasmeh 
narcisista, ko se le-ta gleda v ogledalu in objema svoj odsev in vso svojo lepoto. Aschenbach se od 
dečka obrne z mislijo, da je prejel darilo usode, dečkov nasmeh (Heller 1981: 110). Preden celotna 
zgodba doseže vrhunec nemorale, Thomas Mann z izvrstno spretnostjo zaseže vse stopnje strasti: 
pokaže, kako se estetsko uživanje spreminja v nadutost, napihnjenost v ljubezen, ljubezen do 
degradirajočega zapuščanja, zapuščanje v smrt. Benetke se temu stopnjevanju pridružijo: 
temperatura na plaži je iz dneva v dan višja, modro nebo postane svinčeno, ulice dobivajo vonjave 
karbolne kisline, nihče in nič več ne more ustaviti bolezni, ki se širi. Na neki točki, preden prizna 
moč narave in svoje strasti, se Aschenbach, ki izjemno trpi zaradi vročega vetra (Sirocco), odloči, 
da bo Benetke le zapustil. To je zadnje dejanje njegove moralne volje in še to mu spodleti 
((samo)ironija). Virtuoznost pripovedi in pripovedovalca doseže vrhunec v razmejitvi incidenta: 
kako Aschenbach zameri, ker mora pohiteti z zajtrkom, v resnici pa mu gre to na roko, saj si želi 
še enkrat videti Tadzia. Zato dovoli, da mu prtljago prej odpeljejo na postajo s hitrim motornim 
čolnom, on pa bo prišel kasneje s počasnim vaporettom. Narašča njegova žalost pred večno izgubo 
Benetk, ko se njegova prtljaga izgubi in se je primoran vrniti nazaj, pa se zaveže, da se mu ne bo 
več mudilo domov in skrivno praznuje svoj uspeh ob vrnitvi, saj je prišel nazaj k Tadziu (Heller 
1981: 109).  
Ljubezen Gustava Aschenbacha do fanta Tadzia zaradi moralnih idej, ki so takrat vladale, do konca 
novele ostaja skrivnost. Glavni lik se zaveda svojega brezupnega položaja, ve, da njegove ljubezni 
do Tadzia ni mogoče izpolniti in ta neuspeh je sprožilec Aschenbachovega duševnega in fizičnega 
poslabšanja. Smrt je predstavljena kot dionizijska tragedija, ki izpostavi usodno prepletanje Erosa 
in Thanatosa: protagonist podleže samozapuščanju, preda se smrti, žrtvuje sebe.  
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Končna ironija novele je ta, da česar Aschenbach kot umetnik ne uspe doseči, torej zlitja 
dionizijskega čaranja z apolonsko obliko,4 to v tej noveli doseže sam Mann. Strast in nagonsko 
moč, ki ju novela tematizira, preverjata skrbna formalna organizacija, stilska distanca in racionalno 
obvladovanje Mannovega pripovedovalca (Gray 2016). Wolfgang Koeppen, ki je mnenja, da je 
Mann eden največjih klasikov obdobja, v komentarju o noveli napiše, da je pripoved prava 
peklenska vožnja, kakršna potovanja je pač Mann oboževal in jih ponavljal, na koncu pa ostal v 
vicah (Bahr 1991: 160). Nenavadna ljubezen do mladeniča, ki moškega komajda kdaj opazi, je 
diagnosticirana kot simptom propada in je opisana skoraj kot kolera sama (Bahr 1991: 150), kar 
zopet izžareva ostro (tragično) ironijo. Reinhard Baumgart (1964) je ironijo v noveli definiral kot 
»sredstvo Aschenbachovega propada«, polno simbolov, nasprotij in dvoumnosti, ki izhajajo iz 
hrepenenja po lepoti in smrti: dečkovo očitno lepoto proti njegovi skriti morbidnosti, navdušenja 
njegovega erosa proti usodni neplodnosti ljubezni do dečka itd. (Bahr 1991: 174). 
7.5 Mannovska ironija 
Die Ironie ist wie das Negative der Weg; nicht die Wahrheit, aber der Weg. (Kierkegaard) 
Zgornji citat povzame bistvo ironije: je tisto negativno, s čimer se srečamo na poti. Ni resnica, je 
pa pot do nje. Osnovni pogoj Mannove proze je vedno njena oddaljenost od resničnosti. Ta pa jo 
skuša čim bolj točno preoblikovati v zrcalno sliko resničnosti. Nasprotja v pripovedi povsod 
prodirajo v slog, katerega prvi namen je prikaz sveta skozi jezik. S čisto stilističnega vidika pa je 
jezikovna dvoumnost pogoj za vso ironijo. Tudi podcenjevanje ali precenjevanje sta pri Mannu 
klasična pogoja za vso ironijo (Baumgart 1964: 27).  
Govorna oz. verbalna ironija, ki izraža nasprotno od tega, kar je mišljeno, se v Mannovem opusu 
ne pojavlja. Mann je, kot omenjeno, razvil svoj avtorski in originalni koncept ironije: pri njem se 
ironija izraža s sistemom pretiravanja in podcenjevanja, v katerem se kakovostno zmanjša njegov 
ugled in se manjše vrednosti nadgrajujejo. Resničnost je v njegovih delih torej karikirana, ne pa 
škodljiva. To je tudi eden od razlogov, da Mannova delujejo realistično. Pristna ironija in s tem 
tudi njegova ironija pri Mannu torej ne pomeni posmeha ali norčevanja, kot je to izraziteje pri 
Zupanu (a tudi pri njem to ni smisel uporabe ironije), temveč gre za celovito stališče, držo 
 
4 Za podrobnejšo razlago Mannove navezave z Dionizom in Apolonom služijo številne razprave Nietzscheja, na 
katerega se Mann v svojem opusu močno naslanja. 
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objektivnosti, ki ni omejeno z moralizmom, ampak predstavlja načelo umetniške objektivnosti na 
splošno. Ironijo v takšnem smislu torej pri Thomasu Mannu komajda najdemo, mannovska ironija  
pa je v svoji unikatnosti v noveli prisotna povsod in tudi vsevedni pripovedovalec je dojet kot 
ironični pripovedovalec (Seiler 1986: 459).  
Čeprav vsevedni pripovedovalec deluje zanesljivo, stalna prisotnost ironije to trdo zanesljivost krha 
in se bliža nezanesljivosti, saj je med pripovedovalcem, avtorjem in glavnim likom venomer 
vzpostavljena distanca, ki se izvršuje predvsem preko ironije. Nezanesljivi pripovedovalec je v 
ospredju predvsem v modernističnem in sodobnem romanu, pri Vitomilu Zupanu tako v vseh treh 
obravnavanih romanih spremljamo prvoosebnega ironičnega moškega intelektualca. Kot navaja 
Aljoša Harlamov (2009: 1), nezanesljivi pripovedovalec v veliki meri služi prav provokaciji 
bralcev oziroma javnosti. Ta od bralca zahteva, da med bralnim procesom razvija izjemno 
kompleksne odnose, ki pogosto segajo na polje etičnega in moralnega. Vse omenjeno je prisotno 
tudi pri Mannu in čeprav tako v noveli kot v kasneje obravnavanem romanu prevladuje perspektiva 
avktorialnega pripovedovalca, ironija, kot omenjeno, poskrbi za razrahljanje in nezanesljivost 
pripovedi, kar vpliva tako na bralca kot na pripovedovalca in je tipična modernistična značilnost. 
Ironično prikazana sta tudi čas in prostor. Benetke so mesto lepote in brez vsakodnevne 
senzualnosti, v noveli pa vanje udari kuga in poskrbi za estetiko grdega. Dogaja se poleti (»ein 
falscher Hochsommer«), v neznanski vročini in ta podatek je pomemben za celotno novelo, saj 
izraža nenavadno visoko temperaturo in ima posledično (zaradi hitrejše širitve bolezni in neznosne 
vročine, ki negativno vpliva na ljudi) velik vpliv na usodo protagonista (Bahr 1991: 9). Čas 
ironično označuje tudi simbol peščene ure: od svojega neuspešnega odhoda je Aschenbach živel 
brez načrtovanja dneva po urah, opustil je to svojo navado in organiziranost. Sedaj pa se peščena 
ura nanaša na merilo preostanka človeškega časa in dimenzijo življenja (Bahr 1991: 62). 
Ironija se skozi celotno novelo izraža v nasprotjih, ki so prisotna ves čas, najbolje so prikazana s 
simboli. Vse se začne z že omenjenim naslovom, ki izraža dvojnost. Naslov povezuje smrt z 
Benetkami, čudovitim lagunskim mestom v Italiji, povezano je z življenjem, ljubeznijo, glasbo in 
karnevalom, hkrati pa simbolizira melanholijo, propadanje in dekadenco. Dvojnost in nasprotje sta 
izražena tudi v imenu in priimku protagonista, kakor je že razloženo v prejšnjem poglavju. Barve 
tako kot pri Zupanu tudi pri Mannu nosijo izrazito simboliko, ovito v ironijo. Kot pri Zupanu tudi 
tu prevladuje rdeča barva, barva strasti in erotike, a tudi barva smrti. Npr. zrele jagode so simbol 
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erotike in poželenja, hkrati pa simbol smrti, prav tako so preveč zrele in mehke, kar še dodatno 
poveča negativnost, saj Aschenbach zboli, ko jih zaužije. Kolera se je namreč širila z nehigieno, 
predvsem z umazano zelenjavo in starimi mlečnimi produkti. Mitologija igra pri Mannu 
pomembno vlogo, npr. dečka opisuje kot narcisa, Narcis pa je bil v grški mitologiji mladenič, ki je 
v svojem odsevu v vodi poskušal samega sebe poljubiti. Lepota oz. lepotni ideal v noveli 
predstavlja negativno prispodobo, saj protagonista pripelje do propada, ker se mu ne zmore odreči 
in ga zasvoji, kot je Narcis zasvojen sam s seboj. Naslednji simbol grške mitologije je granatno 
jabolko, rdeče barve in simbol smrti. Rdeča barva je z erotičnega vidika lahko simbol erotične 
obljube in erotične pripravljenosti. Naslednje simbolično nasprotje je racionalnost nasproti strasti. 
Glavni junak novele Smrt v Benetkah združuje dva nasprotujoča si načina življenja. Do svojega 
petdesetega leta se je tako kot oče zavezal pruskim vrlinam in se s trdim delom in vztrajnostjo 
razvil v uspešnega pisatelja. Po tem, ko se pisatelj sreča s čudnim potepuhom na severnem 
pokopališču, prvim glasnikom smrti, se odloči, da bo odpotoval v Benetke in se začel »odpirati« 
po dionizijskem načelu. Izrazita je tudi lepota nasproti estetiki grdega: v pisateljevih očeh je lepota 
tesno povezana z mladostjo. Ko Aschenbach opazuje Tadzia na plaži, opisuje njegovo otroško telo, 
njegove medeno obarvane lase, lep vzorec reber, enakomernost prsi, pazduhe, ki so bile še vedno 
še vedno gladke kot kip itd. Naslednje nasprotje predstavljata življenje in umetnost: kot v svojih 
ostalih znamenitih delih (Buddenbrooks, Tonio Kröger, Zauberberg) Mann tudi v svoji umetniški 
noveli upodablja dvoumnost med umetnostjo in meščanstvom. Protagonist ponazarja kontrast, saj 
umetnost v njenem pomenu postavlja nad življenje – umetnost je tudi osebno povzdignjeno 
življenje. Nasproti življenju je postavljena tudi smrt: v Benetkah je kontrast med življenjem in 
smrtjo mogoče čutiti ves čas. Medtem ko avtor napoveduje neizogibni konec naslova, njegov 
protagonist doživlja velike občutke sreče in se skozi ljubezen do Tadzia zopet počuti živ.5 Novelo 
snujejo številni motivi, vodilni so omenjena nasprotja, tj. smrt, življenje, Benetke, Tadzio kot 
duhovni vodja glavnega lika ter stranski, kot so pokopališče, morje, vreme, rdeča barva, jagode in 
drugi.  
Smrt v Benetkah po Mannovih besedah tako predstavlja markantno dvojno vlogo: v njegovem 
osebnem življenju in istočasno v obdobju, ki mu pripada (1912), tik pred izbruhom prve svetovne 
vojne, s katero se je končalo dotedanje evropsko življenje in prineslo novo usodo. Z novelo je 
 
5 Povzeto z: https://lektuerehilfe.de/. Datum dostopa: 28. 7. 2020. 
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Mann ustvaril novost 20. stoletja, njegov glavni lik pa bi moral predstavljati model umetnika tega 
obdobja (Bahr 1991: 116). 
7.5.1 Thomas Mann in sovraštvo spola: »Wie ich sie hasse, die Geschlechtlichkeit« 
Ironija je za Manna duhovno vračanje vsemogočnosti uma, uvid, da je konec koncev um votel pred 
močjo življenja, nagonov in smrtjo. Mann pa ironičnega odnosa ni izbral iz intelektualne odločitve: 
distanca ga je postopoma vodila do ironije. In prvotno razdaljo Thomasa Manna je izražal do žensk 
(oz. do ženskih spolnih organov, »Distanz zu seinem Unterleib«). Mann v citatu pravi, da se 
ženskih spolnih organov nikakor ne rabi zaničevati, vseeno pa se jih sme in je to še dobrodošlo, saj 
jih on sam tudi, poudarja, da se je sam že skoraj razvil v asketa. Svetuje, naj se spolnost loči od 
ljubezni in poudari, kako zelo sovraži delitev na spol. 
Ich sage, du brauchst den Unterleib nicht zu verachten, Du darfst es aber gerne; ich tu's nämlich auch. Ich 
habe mich in letzter Zeit nahezu zum Asketen entwickelt. Ich sage, trennen wir den Unterleib von der Liebe. 
Wie ich sie hasse, die Geschlechtlichkeit. (Thomas Mann) 
Distanca do delitve spolov je pri Mannu pustila posledice, saj se je čutil preganjanega zaradi svoje 
erotične nagnjenosti, ki je ni mogel in ni hotel (saj je ni smel) doživeti. Svoje domišljijske 
homoerotične pustolovščine je Mann tako raje doživljal na papirju, kjer je s pomočjo ironije vedno 
podajal kritiko družbe, nedvomno tudi zaradi njenih prepričanj in predsodkov. Mann je 
homoerotiko označil kot »L'art pour l'art«, kot nekaj, kar je morda estetsko samo po sebi precej 
ponosno in svobodno, a brez dvoma nemoralno (Bahr 1991: 58). 
7.6 Zupanovska in Mannovska ironija 
Thomas Mann je oboževal ironično igro skrivalnic. Njegova ironija ni izraz nekega humorja, 
temveč svetovni nazor, življenjski slog, ki je privedel do posebne politične drže. Mann z ironijo 
noče izraziti zgolj nasprotno od tega, kar misli, temveč vedno nekoliko več, malo manj ali odtenek 
tega, kar se vedno razlikuje od prvotne namere njegovih besed. Na primer, če je misel na smrt ves 
čas prisotna, lahko oseba postane žalostna in potrta ali celo vesela in sproščena. Obe varianti ob 
misli na smrt predstavljata distanco, takšna razdalja tako lahko vodi do dveh položajev: izrazito 
religioznega ali dokaj ironičnega. Mannov stil pa ni niti religiozen niti potrt. Le izjemno ironičen.  
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Slogovno se je Mann navezoval večinoma na pripovedne tehnike 19. stoletja, predvsem na 
širokopotezne geste Tolstoja, Theodorja Fontaneja in Richarda Wagnerja, v njegovih delih pa se 
izražajo izrazite modernistične značilnosti, ki ga nedvomno uvrščajo med moderniste. Najbolj 
značilni stalnici njegove proze, ki potrdita prejšnjo navedbo, sta ironija in »vedra dvoumnost« 
(»heitere Ambiguität«). Mann je ironijo najraje uporabljal na mestih, kjer se življenje in duh 
medsebojno kritizirata, popravljata in grajata. Zanj so značilni tudi dolgi, umetniški stavki, hkrati 
že sestavki, ki služijo kot izrazno sredstvo za ironijo. Bralce Mann zna držati pod napetostjo z enim 
samim stavkom, tako da se bralec zaradi ironije, ki je razlog za presenetljivi zaključek na koncu 
stavka, pogosto nasmehne. Ironija v njegovih delih dobi nov značaj, saj služi odpravljanju kontrasta 
med duhovnim in neduhovnim življenjem. Po Mannu ironija posreduje tudi med duhom in 
življenjem in ker je to posredovanje tudi naloga umetnosti, sta zanj umetnost in ironija dve 
dimenziji. Zanj je ironija vedno na obeh straneh, usmerjena tako proti življenju kot tudi duhu. 
V nasprotju s satiro, ki želi spremeniti svet, se ironija »norčuje«, vendar ne spreminja sveta. Ironija 
je tako stalnica v Mannovih številnih zgodbah in romanih, kjer je rdeča nit jezika in sloga ter 
preveva prav vse pripovedne prvine. Kot pri Zupanu je Mannova ironija prisotna že pred 
pripovedjo, v naslovu samem, nato v imenu glavnega lika, njegovi karakterizaciji, času, prostoru, 
zgodbi sami in v največji meri zopet pri pripovedovalcu. Pri Zupanu in Mannu lahko ločujemo še 
med dvema podvrstama ironije, in sicer med ironijo, usmerjeno v človeka, ter ironijo, usmerjeno v 
situacijo. V osebnostno usmerjeni ironiji so v ospredju liki in analiza le-teh, na drugi strani stoji 
situacijsko usmerjena ironija, kakor že ime pove, govori o položaju, dogodku, v katerem se 
pojavi ironija. Obe vrsti se konstantno pojavljata pri vseh obravnavanih delih in se prepletata, tako 
lahko situacijska ironija obenem vsebuje osebnostno. Ironija z vsemi pripovednimi komponentami 
skozi pripoved (z ironično vsebino) deluje na bralca (ironičen učinek). Thomas Mann sicer ni nikoli 
ostro ločil ironije od drugih oblik, kot so humor, parodija in groteska, zato v njegovih delih ironijo 
vedno najdemo v prepletu z omenjenimi sredstvi, kar je opazno tudi pri Zupanu. Ločitev med 
ironijo in humorjem je namreč tako nenatančna, da se dva izraza delno ujemata in lahko trdimo, da 
v enem vedno obstajajo neke komponente drugega ter obratno. 
Sokrat, kot omenjeno v teoretičnem delu, velja za enega najstarejših ironikov. Sokratska ironija 
se uporablja, ko se nekdo pretvarja, da ve manj od sogovornika, da bi mu dal možnost, da spozna 
svoje znanje oz. do spoznanja pride sam. Tako kot on je tudi Mann ironijo uporabil kot metodo 
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pridobivanja znanja in poskušal z vprašanji ter odgovori uporabiti partnerja za pogovor ali pa 
svojega bralca do znanja. Tudi pri Zupanu je mogoče zaslediti nekaj sokratske ironije, saj 
pripovedovalec konstantno postavlja vprašanja, na katera sam nima odgovora, na koncu pa do teh 
lahko pride le sam (s pomočjo mediatorjev). 
Tragična ironija (nenamerna ironija, ki je pogosto vzrok za tragični konflikt, npr. ko Ojdip išče 
očeta morilca, da bi ugotovil, da je v bistvu on sam oseba, ki jo išče) je v večji meri in konkretneje 
prisotna v Mannovi noveli, ne gre pa je spregledati tudi pri Zupanu. V noveli je tragičnost 
potencirana do smrti, nanjo pa pripovedovalec napelje že na začetku, v naslovu in imenu glavnega 
lika ter s prizorom na pokopališču. Pri obeh avtorjih so tragični sami junaki (ne zaradi smrti same, 
niti ne umrejo vsi) zaradi svoje življenjske poti in ironičnega, ciničnega pogleda na svet – so 
intelektualci in prepametni za svet, v katerem živijo, zato trpijo, čeprav iščejo rešitve in so močni, 
kot posamezniki ne morejo sami proti svetu. S tragično ironijo je prepletena pri obeh avtorjih 
najbolj pogosta in izrazita romantična ironija. Vsi glavni liki (pri Zupanu obenem še moški 
pripovedovalci) in pisatelja sama so moški intelektualci, katerim življenjsko vodilo predstavlja 
umetnost. Njihov umetnik se še naprej razvija, ne bo pa dosegel zastavljenega cilja, zato bi se moral 
držati čim večje oddaljenosti od svojih del. To je najbolj izrazito v Smrti v Benetkah, kjer je epski 
umetniški duh obenem duh ironije. Vsi omenjeni moški intelektualci so tudi žrtve samoironije. 
Moški se zavedajo lastnih slabosti in to skozi pripoved stalno ironično izražajo, kar je bolj razvidno 
in lažje prepoznavno pri Zupanu, predpostavljam, da zaradi prvoosebne perspektive 
pripovedovalca, ki je bralcem bliže kakor povzdignjeni vsevedni v noveli. Brez dvoma pa je tudi 
Aschenbach na koncu žrtev samoironije, kar bralci spoznamo tekom pripovedi, ki nam jo nudi 




8 Zaključek   
Vse omenjene vrste ironije se med seboj prepletajo in jih je težko oz. nemogoče razločiti. Če je 
razvidna lastnost obeh pisateljev sedaj že dokazano mojstrstvo v ironiji, druga stran kovanca obeh 
predstavlja homoerotika oz. pri Zupanu še erotika. Brez ironije v omenjenih delih bi bila dela 
(predvsem Zupanova) lahko zlahka žrtev kritik trivialne literature ali celo pornografije ter vseh 
kriterijev, ki jih obe ponujata, ironija pa ju ravno nasprotno, dviguje v sam vrh kvalitetne literature. 
Ironija pri njiju predstavlja nadpomenko pripovednih sestavin, saj vse izhajajo iz nje (parodičnost, 
cinizem, humor) oz. pripoved vodijo z roko v roki (erotika, perspektiva pripovedovalca, čas, 
prostor, odnos do žensk/moških).  
Moje magistrsko delo naj služi kot začetek tipologije fenomena ironije na Slovenskem in pomaga 
zapolniti vrzel o teoriji ironije v slovenski literarni vedi. V tem smislu lahko potrdim prvo hipotezo 
magistrske naloge, ki kot pogoj za prepoznavanje ironije postavlja zrelega bralca ter tudi drugo 
hipotezo, ki predpostavlja, da slovenskega pisatelja Vitomila Zupana, ki je nepravično vpet zgolj 
v slovensko ozemlje ter nasploh prepozno opažen, lahko primerjamo in enačimo s pisatelji 
svetovnega kova, med katere spada Thomas Mann. Tretja hipoteza pa potrjuje Mannovo mojstrsko 
pisanje in njega samega kot enega največjih mojstrov ironije. 
Čeprav vrste ironije lahko glede na lastnosti nekoliko razmejimo pri obeh avtorjih, jih, kot 
omenjeno, med seboj ne moremo popolnoma razločiti. Tudi avtorska koncepta ironije sta pri obeh 
pisateljih tako unikatna, da ironije v njunem opusu ne moremo prepoznavati zgolj po enem vzorcu, 
temveč moramo najprej poznati pisatelja in njegov slog, nato pa se lahko lotimo natančne analize 
njegovih del. Ker je ironija slogovno sredstvo, ki v pripovedi nadvlada, lahko izpostavim še njeno 
lastnost široke razsežnosti in prilagodljivosti – kar pomeni, da jo pisatelj lahko prilagodi sebi v prid 
in z njo izraža, kar si zamisli. Tako lahko trdim, da v pisateljskih opusih ne obstajata niti dva enaka 
koncepta ironije. Ironike in njihova ironična dela sicer lahko med seboj primerjamo, a z 
zavedanjem, da je prav ironija tisto sredstvo, ki poskrbi za unikatnost vsake ironične pripovedi. 
Zato je primerjava med seboj kompleksno delo, v prvi vrsti zato, ker je pojem ironije že sam po 
sebi fenomen. Potrdim lahko, da je ironija izjemno močno jezikovno in slogovno sredstvo, ki v 
pripovedi zavlada in s seboj potegne vse sestavine. Da jo lahko obvladujemo, je potrebno zelo 
inteligentno in spretno pero, da jo (kot bralci) prepoznamo, pa pozorno in podkovano oko. 
81 
 
Kot poudarjeno, je moj prispevek slovenski literarni vedi zgolj začetek razprave o fenomenu 
ironije. Smiselno bi jo bilo preučiti in analizirati tudi pri drugih modernističnih pisateljih ter tako 
napraviti poskus tipologije ironije pisateljev slovenskega modernizma. Poleg tega bi bilo smotrno 





Magistrsko delo poskuša osvetliti pojem ironije in ga podrobneje definirati v slovenski literarni 
vedi. Diahrono in sinhrono obravnava vrste ironije ter aktualne tipologije ironije, obenem pa 
potrjuje kvaliteto literarnega opusa slovenskega pisatelja Vitomila Zupana kot ironika in 
izpostavlja problem, da zaradi politično-zgodovinskih razmer na Slovenskem v 20. stoletju ni bil 
dovolj prepoznaven niti spoštovan doma in v tujini, kar je pustilo veliko vrzel v izpisati s celimi 
besedami. Za dokazovanje kvalitete njegovih romanov je z njim primerjan svetovni nemški pisatelj 
in mojster ironije, Thomas Mann ter njegova dela. Ker predpostavljam, da se ironija pojavlja pri 
vseh pripovednih prvinah in motivih, jih na grobo osvetlim, podrobneje pa se posvetim odnosu 
ironije s (homo)erotiko (odnos pripovedovalca/glavnega lika do moških oz. žensk). Ker je delo 
interdisciplinarno, tako hkrati predstavljam in analiziram nemškega in slovenskega »ironika«, za 
analizo teorije se v diahronem pregledu v večji meri naslanjam na Janka Kosa in na nemške 
teoretike ironije (Ernst Behler, Erich Heller, Uwe Japp), v sinhronem pogledu in pregledu 
sodobnih definicij pa se naslanjam na Wayna C. Bootha ter Claire Colebrook. Osredotočam se na 
primerjavo rabe ironije kot slogovnega oz. stilnega sredstva v literaturi in na njen vpliv z vidika 
pripovedne perspektive v povezavi s (homo)erotiko, omenim tudi njeno soodvisnost z drugimi 
temami, npr. avtobiografskostjo. Obravnavani romani (Potovanje na konec pomladi, Igra s 
hudičevim repom, Levitan) ter Mannova novela Smrt v Benetkah spadajo v 20. stoletje, v obdobje 
modernizma, tako je v enem od poglavij naloge definiran še modernistični roman in njegove 
razsežnosti. Ironijo in njene učinke vedno opazujem z vidika pripovedovalca, ki je v 
modernističnem romanu nekoliko drugačen, zato je modernizmu, modernističnemu romanu in 
pripovedovalcu oz. pripovedni perspektivi posvečeno dodatno poglavje v drugem teoretičnem 
delu. Modernizem se namreč na prefinjen način loteva človekove notranjosti, izpovedovanje 
postane pomembnejše od zgodbe same. V nalogi prednost posvečam pripovedni analizi 
modernističnega romana, zatorej je potrebno najprej pojasniti osnovne smernice oz. kriterije, ki 
sem se jih pri analizi del držala: gre za analizo literarnih besedil, slovenskega in evropskega 
(nemškega) modernističnega romana ter novele, zato se znotraj v veliki meri naslanjam na 
naratologijo oziroma na teorijo pripovedi. Omenjam tudi trdne kriterije za modernistični roman, s 
katerimi v nadaljevanju argumentiram nekatere ne dovolj utemeljene poskuse umestitev 
Zupanovih modernističnih romanov med tradicionalne oz., še huje, v socialni realizem. Vse 
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omenjene vrste ironije se med seboj prepletajo in jih je težko oz. nemogoče razločiti. Če je razvidna 
lastnost obeh pisateljev dokazano mojstrstvo v ironiji, je druga stalnica obeh homoerotika oz. pri 
Zupanu še erotika. Brez ironije v omenjenih delih bi bila dela (predvsem Zupanova) lahko zlahka 
žrtev kritik trivialne literature ali celo pornografije ter vseh kriterijev, ki jih obe ponujata, ironija 
pa ju ravno nasprotno, dviguje v sam vrh kvalitetne literature. Ironija pri njiju predstavlja 
nadpomenko pripovednih sestavin, saj vse izhajajo iz nje (parodičnost, cinizem, humor) oz. 
pripoved vodijo z roko v roki (erotika, perspektiva pripovedovalca, čas, prostor, odnos do 
žensk/moških). Moje magistrsko delo naj služi kot začetek tipologije fenomena ironije na 
Slovenskem in pomaga zapolniti vrzel o teoriji ironije v slovenski literarni vedi. V njem lahko 
potrdim prvo hipotezo magistrske naloge, ki kot pogoj za prepoznavanje ironije postavlja zrelega 
bralca ter tudi drugo hipotezo, ki predpostavlja, da slovenskega pisatelja Vitomila Zupana, ki je 
nepravično vpet zgolj v slovensko ozemlje ter nasploh prepozno opažen, lahko primerjamo in 
enačimo s pisatelji svetovnega kova med katere spada Thomas Mann. Tretja hipoteza pa potrjuje 
Mannovo mojstrsko pisanje in ga njega samega kot enega največjih mojstrov ironije. 
Čeprav vrste ironije lahko glede na lastnosti nekoliko razmejimo pri obeh avtorjih, jih, kot 
omenjeno, med seboj ne moremo popolnoma razločiti. Tudi avtorska koncepta ironije sta pri obeh 
pisateljih tako unikatna, da ironije v njunem opusu ne moremo prepoznavati zgolj po enem vzorcu, 
temveč moramo najprej poznati pisatelja in njegov slog, nato pa se lahko lotimo natančne analize 
njegovih del. Ker je ironija slogovno sredstvo, ki v pripovedi nadvlada, lahko izpostavim še njeno 
lastnost široke razsežnosti in prilagodljivosti – kar pomeni, da jo pisatelj lahko prilagodi sebi v prid 
in z njo izraža, kar si zamisli. Tako lahko trdim, da v pisateljskih opusih ne obstajata niti dva enaka 
koncepta ironije. Ironike in njihova ironična dela sicer lahko med seboj primerjamo, a z 
zavedanjem, da je prav ironija tisto sredstvo, ki poskrbi za unikatnost vsake ironične pripovedi. 
Zato je primerjava med seboj kompleksno delo, v prvi vrsti zato, ker je pojem ironije že sam po 
sebi fenomen. Potrdim lahko, da je ironija izjemno močno jezikovno in slogovno sredstvo, ki v 
pripovedi zavlada in s seboj potegne vse sestavine. Da jo lahko obvladujemo, je potrebno zelo 




Die Masterarbeit versucht, das Problem des Ironie-Phänomens zu beleuchten und es in der 
slowenischen Literaturwissenschaft genauer zu definieren. Die Definitionen und die Entwicklung 
der Ironie, sowie ihre aktuellen Typologien sind diachron und synchron behandelt. Außerdem 
bestätigt die Masterarbeit die Qualität der literarischen Werke des slowenischen Schriftstellers 
Vitomil Zupan als Ironiker und weist auf das Problem hin, dass er aufgrund der politischen und 
historischen Situation in Slowenien im 20. Jahrhundert im In- und Ausland nicht ausreichend 
anerkannt und respektiert wurde, was eine große Lücke in der slowenischen Literaturwissenschaft 
hinterließ. Um seine Qualität zu beweisen, steht ihm der weltberühmte deutsche Schriftsteller und 
Ironie-Meister Thomas Mann zum Vergleich. 
Da ich davon ausgehe, dass Ironie in allen narrativen Elementen und Motiven vorkommt, beleuchte 
ich sie grob und gebe dem Verhältnis von Ironie zu (Homo-) Erotik (dem Verhältnis des 
Erzählers/der Hauptfigur zu Männern oder Frauen) mehr Aufmerksamkeit. Da die Arbeit 
interdisziplinär ist, präsentiere und analysiere ich gleichzeitig den deutschen und den slowenischen 
Ironiker und ihre ironischen Werke. Für die Analyse der Theorie verlasse ich mich meistens auf 
Janko Kos und deutsche Ironie-Theoretiker (Ernst Behler, Erich Heller, Uwe Japp) in synchroner 
Sicht und bei der Überprüfung der modernen Definition beziehe ich mich auf Wayne C. Booth und 
Claire Colebrook. Ich konzentriere mich auf den Vergleich der Verwendung von Ironie als Stil 
oder Stilmittel in der Literatur und ihr Einfluss aus Sicht der narrativen Perspektive. Im 
Zusammenhang mit (Homo-) Erotik erwähne ich auch ihre Interdependenz mit anderen Themen 
und Motiven z. B. autobiografischen. Die Objekte meiner Analyse sind die Romane von Vitomil 
Zupan (Potovanje na konec pomladi, Igra s hudičevim repom, Levitan) und Manns Novelle Tod in 
Venedig. Die erwähnten Werke gehören zum 20. Jahrhundert, der Zeit der Moderne, daher definiert 
eines der Kapitel den modernistischen Roman und seine Dimensionen. Ich beobachte immer die 
Ironie und ihre Auswirkungen aus der Sicht des Erzählers, der sich im modernistischen Roman 
etwas unterscheidet. Folglich ist dem Modernismus, dem modernistischen Roman und dem 
Erzähler ein zusätzliches Kapitel im zweiten, theoretischen Teil gewidmet. Die Moderne setzt sich 
nämlich auf raffinierte Weise mit dem menschlichen Inneren auseinander, das Bekenntnis wird 
wichtiger als die Geschichte selbst. In der Masterarbeit gebe ich der narrativen Analyse des 
modernistischen Romans Priorität, daher ist es zunächst notwendig, die grundlegenden Richtlinien 
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zu erläutern. Die Kriterien, denen ich bei der Analyse der Werke gefolgt bin, sind die folgenden: 
es handelt sich um eine Analyse von literarischen Texten, slowenischen und europäischen 
(deutschen) modernistischen Romanen und einer Novelle, daher verlasse ich mich stark auf die 
Narratologie. Ich erwähne auch die Kriterien für die Bestimmung des modernistischen Romans, 
mit denen ich im folgenden einige unzureichend begründete Versuche argumentiere, dass Zupans 
modernistische Romane unter den traditionellen oder, noch schlimmer, im sozialen Realismus zu 
platzieren sind.  
Alle Arten von Ironie sind miteinander verflochten und voneinander schwierig oder unmöglich zu 
unterscheiden. Wenn das Hauptmerkmal beider Schriftsteller eine nachgewiesene Beherrschung 
der Ironie ist, steht die andere Seite der Medaille beider für Homoerotik oder bei Zupan für Erotik. 
Ohne die Ironie in diesen Werken könnten die Werke (insbesondere die von Zupan) leicht der 
Kritik an trivialer Literatur oder sogar Pornografie und allen Kriterien, die sie beide bieten, zum 
Opfer fallen, während die Ironie sie im Gegenteil zur höchsten Qualität der Literatur erhebt. Ironie 
in ihnen ist ein Sammelbegriff für narrative Komponenten, die alle daraus stammen (Parodie, 
Zynismus, Humor) und die Geschichte konstituieren (Erotik, Perspektive des Erzählers, Zeit, 
Raum, Haltung gegenüber Frauen/Männern).  
10.1 Zeit und Raum 
Bevor eine vergleichende Analyse aller Werke durchgeführt wird, müssen Zeit und Raum ihrer 
Entstehung beleuchtet werden. Die deutsche Literatur ist eine der größeren, sie hat sich schneller 
entwickelt als die kleine slowenische Literatur, daher wird die Entwicklung beider Literaturen im 
Folgenden kurz beschrieben. Zadravec (2001: 13) gibt an, dass die slowenische Literatur zwischen 
1945 und 2000 in einem sozial und spirituell sehr unterschiedlichen Raum und in zwei sozial 
ideologisch angespannten Perioden entstanden ist. Thomas Mann (1875–1955) schafft kurz vor 
Vitomil Zupan (1914–1987) und die beiden haben gemeinsam, dass sie zu den Hauptvertretern der 
Moderne gehören. Die Parallele kann leicht gezogen werden, da Zupan die Zeit, in der er gefangen 
ist (die Zeit des damals in unserem Territorium vorherrschenden sozialen Realismus), um 
mindestens 20 bis 30 Jahren überholt. Silvija Borovnik (2001: 147) weist darauf hin, dass man 
auch in die bereits geleistete Arbeit eingreifen muss, unabhängig vom Ausstellungsdatum, die 
Zahlen sind nämlich nur ein Rahmen, der Inhalt soll berücksichtigt werden. In deutscher Literatur 
ist die Entwicklung der Literatur etwas anders, vor allem schneller als in Slowenien. Zwischen 
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1890 und 1920 sprechen wir über die Perioden und Richtungen der Moderne, der Ästhetik, des Fin 
de Siècle, des Impressionismus, der Symbolik, der neuen Romantik usw. Die Hauptautoren dieser 
Perioden und Richtungen sind Hugo von Hofmannsthal, Hermann Hesse, Rainer Maria Rilke, 
Franz Wedekind und Thomas Mann sowie Alfred Döblin, Franz Kafka, Georg Trakl und andere, 
die sich mit ihren frühen Arbeiten zu etablieren begannen. Else Lasker-Schüler ist eine der 
Hauptautoren der expressionistischen Zeit (1910–1925). Ich erwähne auch die Richtungen der 
Avantgarde (1915–1925), zu denen der Dadaismus, der Surrealismus, der Futurismus und die 
Perioden der Weimarer Republik und der Neuen Sachlichkeit (1919–1932) gehören, in denen 
neben Rilke, Bertolt Brecht, Erich Kästner, Carl Zuckmayer auch Thomas Mann zu den Führenden 
zählt. Es ist wichtig darauf hinzuweisen, dass viele Richtungen in gegenseitiger Abhängigkeit mit 
anderen stehen und nicht vollständig getrennt werden können. Daher ist es für den Autor schwierig, 
nur in eine Periode zu passen, weil die literarischen Prozesse parallel ablaufen und voneinander 
abhängig sind. Vitomil Zupan ist einer der Hauptvertreter der Moderne in Slowenien und ist im 20. 
Jahrhundert tätig. Er hat die stärksten modernistischen Elemente mit Spuren anderer Epochen 
(sozialer Realismus), daher betrachte ich ihn als einen der Hauptautoren und Vertreter der Moderne 
in Slowenien. Thomas Mann, im 19. und 20. Jahrhundert kurz vor Zupan aktiv, gilt als einer der 
größten Erzähler des 20. Jahrhunderts und ist einer der führenden Vertreter der Moderne und ihrer 
Innovationen in Deutschland und Europa. Da sich die Moderne in Deutschland vor der 
slowenischen entwickelt, kann ich die beiden Schriftsteller und ihre Werke leicht miteinander 
vergleichen, aber aufgrund ihrer ähnlichen Motive (Erotik und Homoerotik), Autobiographie, 
ironischen Schreibweise und der Betonung der Rolle des Einzelnen in der Gesellschaft 
(Gesellschaftskritik) behandle ich sie als Zeitgenossen, entsprechend den Jahren ihrer Lebens- und 
Schöpfungszeit. 
10.2 Die Erzählperspektive 
Da ich mich in der vergleichenden Analyse auf die Erzählperspektive konzentriere, muss dies 
zunächst beleuchtet werden. Der Erzähler ist eine wichtige Kategorie, in der Erzählung 
repräsentiert er die Stimme, die die Verantwortung für die narrative Aussage übernimmt. Aufgrund 
unterschiedlicher Typologien verlasse ich mich auf die zeitgenössische Diskussion von Alojzija 
Zupan Sosič, die in ihrem Buch Teorija pripovedi (2017) keine neue Typologie angibt, sondern 
sich auf moderne Ausgangspunkte bezieht, bereits etablierte Möglichkeiten bewertet und neue 
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Richtlinien vorschlägt. Fluidität in allen Arten von Erzählern, ebenso wie drei grundlegende 
narrative Positionen sind grundsätzlich miteinander verflochten: Berichterstattung, Interpretation, 
Beurteilung, die gleichzeitig den Erzähler Berichterstatter, Interpret/Erklärer und Bewerter bilden 
(Zupan Sosič 2017: 162). 
Ein unzuverlässiger Erzähler war schon früher vorhanden (Hoffmanns Roman Die 
Lebensansichten der Katers Murr) und wird im 20. Jahrhundert am häufigsten verwendet, auch 
von Zupan und Mann. Es ist Begriff für einen Erzähler, der nicht vertrauenswürdig ist. Dies 
bedeutet nicht, dass er ein Lügner oder ein moralischer Perverser ist, da die Kategorie auch einen 
naiven (Kind) oder kranken Erzähler (Marko Sosič: Balerina, Balerina) umfasst. Eine sehr 
allgemeine Definition gibt Fludernik (Zupan Sosič 2017: 171), wenn sie ihn als Erzähler definiert, 
der unter bestimmten Umständen an Glaubwürdigkeit verliert, weil er gegen geltende soziale 
Regeln verstößt und aufgrund einer Idee oder Besessenheit (Zupan) ein verzerrtes Bild der 
(fiktiven) Realität vermittelt. Zupan Sosič (2017: 175) gibt eine abschließende Definition, um die 
Identifizierung eines unzuverlässigen Erzählers mit anderen Erzählern zu erleichtern: Ein 
unzuverlässiger Erzähler ist das Ergebnis verschiedener Prozesse, die im Akt der literarischen 
Kommunikation stattfinden und die Aufmerksamkeit des Lesers auf die Besonderheiten des 
Erzählers lenken. Seine Unzuverlässigkeit beruht auf einer Vielzahl von Gründen: dem begrenzten 
Wissen, der persönlichen Beteiligung und dem fragwürdigen Wert oder dem moralisch-ethischen 
Schema des Erzählers, hängt aber auch von der Zuverlässigkeit des Lesers und seinem Wissen über 
innerliterarische und außerliterarische Rahmenbedingungen ab. Der unzuverlässige Erzähler ist die 
Kategorie, die die größte Aufmerksamkeit des Lesers erfordert, einen sogenannten 
„professionellen“ Leser (strokovni/zreli bralec). Eine unzuverlässige Erzählung oder ein 
unzuverlässiger Erzähler kann kurz und bündig beschrieben werden als „das Ergebnis komplexer 
Beziehungen, die während der literarischen Kommunikation zwischen dem Autor einerseits, dem 
Leser andererseits und der literarischen Arbeit an der Schnittstelle hergestellt werden“ (Harlamov 
2010: 44). Die Unzuverlässigkeit eines unzuverlässigen Berichterstatters beruht auf seiner 
subjektiven Position, Verletzung oder emotionalen Verwirrung. Der Erklärer hat die zentrale Rolle 
der Erklärung oder Interpretation, Konzentration auf das Verstehen von Fakten, Charakteren, 
Ereignissen, Verbinden einzelner Elemente, Beleuchten aus verschiedenen Perspektiven, um sie 
verständlicher zu machen (Zupan Sosič 2017: 366). Seine Unzuverlässigkeit beruht auf seinem 
begrenzten Wissen, das ihn betrifft, seine Interpretation der Beziehungen zwischen einzelnen 
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literarischen Elementen. Die dominierende Rolle des Beurteilers ist die Bewertung oder 
Beurteilung, die im Vordergrund der Ethik steht. Es geht um die (un)voreingenommene Bewertung 
von Charakteren, Ereignissen oder Umständen (Zupan Sosič 2017: 358). Es ist charakteristisch für 
ihn, dass seine Unzuverlässigkeit aus seinem fragwürdigen moralisch-ethischen Wertsystem 
herrührt. Zupan Sosič (2014: 58) betont die Verflechtung und Synkretisierung verschiedener 
Rollen des unzuverlässigen Erzählers (Harlamov 2016: 69), dem sowohl die männlichen Erzähler 
von Zupan als auch von Mann nur zustimmen können.  
Der Haupttransformator traditioneller Genreformen ist die ironische Perspektive, die fest mit der 
Position des Erzählers verbunden ist. Interessant ist auch der ironische allwissende Erzähler, der 
als erste Person in z. B. Möderndorfers Roman Tek za rdečo hudičevko (1996) eine tragische 
Liebesgeschichte vor Melodramatik schützt. Die skeptische Erzählung, das Ergebnis der 
Transformationen des Erzählers und die postmoderne Idee der Freude am Text schwächten die 
Melodramatik und das Pathos des Liebesromans mit komischen und ironischen Szenen, und alles, 
was beschrieben wurde, entspricht so dem Erzähler in Möderndorfers Roman Tek za rdečo 
hudičevko als auch dem Erzähler in Zupans Romanen. Die versöhnliche, uneingeschränkte Diktion 
des Liebes-, Erotik-, Erotomanischen-Romans Igra s hudičevim repom führte zu einer anderen 
(neuen) Lesart der Liebestragödie, wie von Zupan Sosič (2001: 77) festgestellt wird: Weil die 
Komik geschwächt wurde, ist die Heldenhaftigkeit reduziert und die tragische Liebe verschleiert. 
Der Abschied ist daher nicht mehr so ernst, da sich die Hauptfiguren (nicht nur der Leser) ansonsten 
der Kürze der wahren Liebe bewusst wären. Der Hauptprozess der humorvollen, oft sehr zynischen 
Erzählperspektive ist die Parodie des Erzählers, die in den Werken von Zupan und Mann ständig 
anwesend ist. Mit einer höheren Dichte an Dialogen erneuert er unter anderem den Liebesroman 
und die Kurzgeschichte und führt eine größere Anzahl erotischer Motive in sie ein. Erotische 
Motive sind selbst für einen sozialkritischen Roman charakteristisch und heben erneut die Werke 
von Zupan und Mann hervor. Zupans Romane bereicherten die slowenische Prosa mit vielfältigen 
Themen des sozialen Randes und problematisierten mit der Gegenüberstellung zweier Welten, der 




10.3 Über Ironie – synchrone und diachrone Sicht 
Ironie ist ein Mittel, das sich immer in einer Beziehung und Interdependenz mit etwas anderem 
ausdrückt. Es ist unmöglich, es aus dem Zusammenhang heraus zu lösen und zu behandeln. In den 
betrachteten Werken ist Ironie überall vorhanden: Auf der Ebene der Erzählung, der Sprache des 
Erzählers, seiner Perspektive, seiner Haltung gegenüber anderen, insbesondere gegenüber Frauen, 
ist er auch eng mit (Homo-) Erotik und Autobiographie verbunden. Da alle Bereiche für ein 
abschließendes Werk erheblich zu umfangreich sind, betrachte ich die Ironie nur aus der Sicht des 
Erzählers im Zusammenhang mit (Homo-) Erotik.  
Die Kommunikation zwischen Menschen dient nicht nur zum Informationsaustausch, sondern auch 
zur Vermittlung von Meinungen und Ansichten. Die Übertragung kann direkt durch eine wörtliche 
Formulierung oder indirekt erfolgen, so dass der Sprecher zur wörtlichen Bedeutung eine 
zusätzliche Bedeutung vermittelt. Dieses Merkmal umfasst unter anderem das Phänomen der 
Ironie, das sowohl in der alltäglichen Kommunikation als auch in der Literatur verwendet wird. 
Bereits in der Antike besteht großes Interesse daran, ihr Auftreten und Verständnis zu erklären. 
Viele theoretische Ansätze versuchen, dieses komplexe sprachliche Phänomen zu verstehen und 
zu entschlüsseln. Trotz einiger Kritikpunkte bereichert das Phänomen der Ironie die menschliche 
Kommunikation, indem es ihr ermöglicht, das Erscheinungsbild der Ironie beizubehalten, etwas 
anderes als bloße wörtliche Bedeutung zu vermitteln und durch einen solchen Ausdruck 
humorvolle Effekte hervorzurufen (Stabbert 2009: 3). Ironie ist ein mysteriöser und malerischer 
Ausdruck. Wir müssen darauf achten, dass es sich um eine Ausdrucksweise handelt und nicht nur 
um eine Form von Humor, wie sie oft falsch interpretiert wird. Zum ersten Mal wurde das Konzept 
der Ironie in der Antike rekonstruiert, und meine Aufgabe beleuchtet nur seine Entwicklung und 
Interpretationen von der Antike bis zu den heutigen theoretischen Ansätzen, denen ich mehr 
Aufmerksamkeit widme. Der Begriff beginnt damit seine Karriere als Bezeichnung für eine 
bestimmte Verhaltensweise und wird bereits in der Antike als rhetorische Strategie verwendet. So 
bleibt er bis zur Romantik, und dann sorgt Friedrich Schlegel für die Erweiterung sowohl in der 
Philosophie als auch in der Literatur, wo er selbst sehr schnell die verschiedensten Dinge beschreibt 
und betont, dass es keinen Witz mit Ironie gibt. Zu dieser Zeit treten auch dramatische (A. W. 
Schlegel, 1808) und tragische Ironie (Hartung 2002: 11) in den Vordergrund. Aus historischer Sicht 




Ansichten miteinander verflochten sind und daher einige ältere Definitionen nur in der 
aktualisierten Version noch relevant sind. Es gibt verschiedene Arten von Ironie. Die älteste und 
am leichtesten verständliche Form ist die gesprochene oder verbale Ironie. Die kleinste 
syntaktische Einheit, die in den Korpus der Ironie aufgenommen wird, sind die einzelnen Lexeme. 
Muster des Wortes Ironie ändern sich im Allgemeinen in der Sprache, in der sie vorkommen, liefern 
jedoch hauptsächlich zusätzliche Informationen für den Hörer/Empfänger (Hartung 2002: 71). Wie 
bereits erwähnt, gibt es verschiedene Arten von Ironie, die alle aus einer Ironie als Sprachform 
stammen, was auch von Uwe Japp (1983: 37) besprochen wird:  
In jedem System der Ironie ist diese einfache Figur der Rede, in der jemand etwas sagt und etwas Anderes 
meint, vorausgesetzt. Insofern erkennen wir in der verbalen Ironie den sprachlichen Grund der anderen 
Ironien – oder, wenn man so will, die semiotische »Heimat«, aus der die anderen Ironien ausgewandert sind, 
um sich in der Literatur, im Leben und in der Welt selbständig zu machen (sich zu verselbständigen). 
Fast täglich begegnen wir Ironie, entweder in privaten Gesprächen, Nachrichten, Texten 
verschiedener (Print-, Sozial-) Medien. Dennoch gibt es (noch) keine einheitliche Sicht auf dieses 
sprachliche Phänomen. Seit Beginn der Konzeptgeschichte haben viele Theoretiker versucht, sie 
zu definieren, zu erklären und zu präsentieren, und ihre Theorien sind oft scharf entgegengesetzt, 
anstatt einen gemeinsamen Weg zu finden (Stabbert 2009: 5). Im Folgenden versuche ich, die 
Änderung der Bedeutung des Begriffs in verschiedenen literarischen Perioden kurz gegenüber den 
endgültigen Definitionen darzustellen, die den Ansichten des 20. Jahrhunderts entsprechen. Es 
stellt sich auch die Frage, wie sich der Einsatz von Ironie auf den Empfänger/Leser auswirkt. Wir 
können keine vollständige und endgültige Sicht der Ironie haben, im Gegenteil, um sie zu 
verstehen, ist es notwendig, das ganze Bild zu betrachten. Um die Ironie zu verstehen, muss der 
Empfänger über ein bestimmtes, in unserem Fall literarisches Wissen verfügen. Das erfordert einen 
sogenannten professionellen Leser (zreli/strokovni bralec). Die Typologie der Ironie und ihre 
Typen werden von Wayne C. Booth und Claire Colebrook intensiv behandelt, doch ihre 
Klassifikationen unterscheiden sich. Da alle aufgeführten Arten von Ironie für meine Arbeit nicht 
relevant sind, liste ich sie nur kurz auf. In jedem Werk widme ich den Formen der Ironie, die in 
den Romanen und in der Novelle vorherrschen, mehr Aufmerksamkeit. Booth (1974) unterteilt in 
seiner Arbeit A rhetoric of Irony die Ironie in vier Grundtypen, nämlich verbale, sokratische, 
dramatische und situative Ironie. Alles beginnt mit der verbalen Ironie, die die Diskrepanz 
zwischen dem, was der Sprecher sagt, und dem, was er denkt, kennzeichnet. Beispiele für verbale 
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Ironie sind Sarkasmus, Unterschätzung oder Überschätzung von etwas oder jemandem, bei dem 
der Charakter jemandem ein Kompliment macht, aber das bedeutet wirklich Unterschätzung. Laut 
Booth (1974: 27) kennen wir zwei Formen der verbalen Ironie in der Sprache, stabil und instabil. 
Stabile Ironie ist daher, wie oben erwähnt, eine Art verbaler Ironie, bei der die wahre Bedeutung 
des Autors für den Leser klar ist, und instabile Ironie ist eine Art, bei der die wahre Bedeutung des 
Autors nicht klar ist und der Leser Schwierigkeiten hat, festzustellen, ob der Autor seine wahren 
Ansichten zum Ausdruck bringt. Die sokratische Ironie, benannt nach Sokrates Lehrmethode, 
bezieht sich auf die Position, die ein Lehrer oder Ausbilder einnimmt, um seine Schüler zum 
Nachdenken zu bewegen. Sokratische Ironie taucht in der Erzählung immer dann auf, wenn der 
Lehrer vorgibt, nicht genügend Wissen über ein bestimmtes Fach zu haben und offen für 
widersprüchliche Ansichten ist, sodass die Schüler selbst über eine Situation nachdenken und selbst 
zu den richtigen Schlussfolgerungen gelangen können. Ich würde es als Subtyp der verbalen Ironie 
klassifizieren, da wir es (un)bewusst in der Alltagssprache verwenden, insbesondere im 
pädagogischem Bereich. 
Dramatische Ironie hängt mehr von der Struktur des Werkes als von der Verwendung von Wörtern 
ab. In Stücken wird es oft mit Hilfe des Bewusstseins des Publikums für das Schicksal der 
Schauspieler erstellt, und sie sind sich dessen nicht bewusst. Ein Beispiel für dramatische Ironie ist 
z. B. ein überraschendes Ende, das niemand erwartet. Dramatische Ironie wird oft mit situativer, 
tragischer oder struktureller Ironie gleichgesetzt. Gemeinsam ist ihnen, dass sie sich auf die Kluft 
zwischen dem Wissen des Publikums und dem der Charaktere. Es ist eine Diskrepanz zwischen 
dem, was der unwissende Charakter über seine Umstände sagt, und dem, was der Leser als darüber 
weiß. Der Charakter ist sich bestimmter Umstände, die dem Leser bekannt sind, nicht bewusst und 
weiß auch nicht, dass er etwas sagt, das für seine Situation gilt. In Sophokles Ödipus sagt Ödipus 
zum Beispiel "[ ...] Ich würde lieber meine Mutter heiraten als [...]", um die groteskeste Handlung 
zu bestimmen, die er sich vorstellen kann. Was der Leser bereits weiß und was Ödipus immer noch 
nicht weiß, ist, dass er bereits mit seiner Mutter verheiratet ist. Wir können also über dramatische 
Ironie sprechen, wenn das Publikum/der Leser mehr sieht oder weiß als der Charakter selbst. Die 
Sprache des Charakters kann jedoch auch die spätere Handlung untergraben, kurz gesagt, es ist 
eine Ironie, die die Rolle einer Schnittstelle zwischen dem Wissen des Charakters und dem des 
Publikums spielt (Colebrook 2004: 180). Wie Claire Colebrooke (2004) stellt auch Booth die 
tragische Ironie unter dramatische Ironie. Situative Ironie ist das, woran Menschen normalerweise 
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denken, wenn sie das Wort „Ironie“ in Bezug auf eine Erzählung verwenden. Diese Art von Ironie 
bezieht sich auf eine Diskrepanz, bei der sich die Ereignisse in der Erzählung als das Gegenteil 
herausstellen, aber ungewöhnlich relevant für das sind, was erwartet wird. Mit anderen Worten, 
die Geschichte schafft eine Reihe von Erwartungen, aber die Erwartungen werden nicht erfüllt und 
die daraus resultierenden Ereignisse sind angemessen. Zum Beispiel, ein Stuntman springt aus 
einem 50 Meter hohem Gebäude aus einem Auto und überlebt unversehrt, geht dann nach Hause, 
fällt aber unter der Dusche, weil er auf Flüssigseife ausrutscht, und bricht sich den Arm. Colebrook 
(2004: 13) erwähnt zusätzlich zu den genannten Arten kosmische Ironie und alltägliche Ironie. 
Letzteres wird auch von Booth angesprochen, nur dass er dafür den Begriff der stabilen verbalen 
und situativen Ironie verwendet. Kosmische Ironie tritt auf, wenn eine höhere Kraft (z. B. Gott, 
Schicksal, Universum) eingreift, um eine ironische Situation zu schaffen, die auch als „Ironie des 
Schicksals“ bezeichnet wird und in der die Idee des „Eingreifens“ tatsächlich oder schlüssig sein 
kann. Mit anderen Worten, es gibt klare Beispiele für kosmische Ironie, als ein „mystischer 
Streithelfer“ beteiligt war. Es gibt jedoch auch Fälle, in denen sie nur übernatürliche Auswirkungen 
zu haben scheinen oder für die Argumentation nicht eindeutig sind. Zum besseren Verständnis gebe 
ich ein Beispiel aus dem bekannten (animierten) Film oder Geschichten von Aladdin: Aladdin 
verwandelt den Geist in der Flasche in einen reichen Mann, nur damit Jasmin ihn ablehnen kann. 
Colebrook (2014: 15) stellt fest, dass in der dramatischen und kosmischen Ironie die zweite 
Bedeutung des Textes im Wesentlichen eine Komplikation oder ein Schicksal ist. Die kosmische 
Ironie ist im Laufe der Geschichte in höchstem Maße zu sehen, von Sophokles über Shakespeare 
bis hin zum modernen Film. Nach Colebrook (2004: 15) sind dramatische, tragische und kosmische 
Ironie Denkweisen über die Beziehung zwischen menschlicher Absicht und dem 
entgegengesetzten Ergebnis. In der kosmischen und tragischen Ironie werden die Erwartungen 
einer Person oder Gesellschaft durch Lebensereignisse verhindert, die oft wie Urteile über das 
Leben oder das Ergebnis des Schicksals erscheinen (Colebrook 2004: 179). 
Romantische Ironie wird am häufigsten mit echten Romantikern des frühen 19. Jahrhunderts wie 
den Brüdern Schlegel (August Wilhelm und Friedrich), Ludwig Tieck, Novalis und anderen in 
Verbindung gebracht. Sein wichtigster Vertreter ist Friedrich Schlegel, der Ende des 18. 
Jahrhunderts zwischen der höheren Art der Ironie, die göttlich, absolut, real ist, und ihrer niederen 
Form, die zur rhetorischen, parodistischen, polemischen gehört, unterscheidet (Kunst 1993: 11). 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die ironischen Verfahren einiger romantischer Autoren 
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ebenfalls auf die Zeit vor der romantischen Literatur zurückgehen, sich jedoch aufgrund eines 
anderen Konzepts der literarischen Arbeit nicht so tief in ihre Struktur einmischen (Kunst 1993: 
37). In der Romantik ist der Begriff des Werks als autarker Einheit gekennzeichnet durch 
Perfektion, Einheit, Komplementarität, vorbei der Autor in der Romantik getäuscht wird, dass er 
etwas völlig anderes schafft (Kunst 1993: 38). Die romantische Ironie erreichte jedoch ihre 
radikalsten Merkmale im Roman, dem angesehensten romantischen Genre, woraus wir schließen 
können, dass der Roman ein Genre ist, in dem wir nach grundlegenden strukturellen und 
stilistischen Merkmalen der (romantischen) Ironie suchen müssen. Das Wesen der romantischen 
Ironie offenbart sich uns daher nur durch die Analyse ihrer Verwendung und Präsenz im 
literarischen Werk (Kunst 1993: 2). So ist mit Hilfe verschiedener Modifikationen die romantische 
Ironie als Prinzip auch in der Literatur der Moderne und der Postmoderne aktiv und weist auf eine 
veränderte Beziehung zwischen dem Künstler und seinem Werk hin oder zwischen dem Erzähler 
und dem Erzählten, was auch in der vorliegenden Arbeit das Wesen des betrachteten Phänomens 
ist. 
Obwohl die Entwicklung des Ironie- Konzepts in dieser Masterarbeit ausführlicher beschrieben 
wurde, ist es immer noch schwierig, den Text als ironisch zu interpretieren, da wir auf ähnliche 
(stilistische) Mittel stoßen können, die, wenn wir nicht darauf achten, leicht durch Ironie ersetzt 
werden. Da dieses Phänomen anderen Stilformen sehr ähnlich ist, besteht die Gefahr, dass sie 
verwechselt werden. In der Literaturtheorie und in Texten gibt es Grenzen zwischen Ironie, 
Parodie, Humor, Satire, Sarkasmus, Witz; das heißt, Formen, die in ihrer Bedeutung in den 
Unterschied zwischen dem, was wörtlich gesprochen wird, und der Absicht dessen, was 
gesprochen wird, gestellt werden (Kunst 1993: 7). Bojana Kunst greift auf den deutschen 
Theoretiker Helmut Prang und sein Werk Die romantische Ironie (1980) zurück, in dem er selbst 
die häufigste Substitution von Satire und Ironie hervorhebt. Er stellt fest, dass Satire ein Etikett für 
eine bestimmte literarische Form mit Anfängen in der Antike sein kann, aber auch eine spirituelle 
Orientierung, deren Grundlage meist eine Kritik der Menschheit und eine bestimmte Zeitspanne 
ist, die aus der Unzufriedenheit mit dem Gegebenen resultiert (Kunst 1993: 7). Kunst zitiert auch 
Jean Weisberger (1973), der die Botschaft der Satire als Überzeugtheit von einer Norm ansieht, 
während Ironie die Suche nach einer unbekannten Wahrheit ist (Kunst 1993: 7). Zum Beispiel wird 
Sarkasmus in alltäglichen Situationen oft als Ironie missverstanden. Im Gegensatz zur Ironie ist 
Sarkasmus ein direkter Angriff auf eine Person, Institution oder Norm, der als direkter Sprechakt 
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geformt ist, was bedeutet, dass die Äußerung keine andere Bedeutung als die Äußerung hat. Da 
bloße Spekulationen über sie nicht das Ziel dieser Aufgabe sind, erwähne ich nicht alle Typen und 
Subgenres, nur die typischsten und für meine Aufgabe am besten geeigneten. 
Einige Schriftsteller des 20. Jahrhunderts beziehen sich aus verschiedenen Gründen (strukturell, 
thematisch) immer noch auf die Tradition. Einer von ihnen ist Thomas Mann, der unter dem 
Einfluss seiner doppelten Einstellung zur Liebe (liebevoll-auflösend) ein modifiziertes 
Autorenkonzept der Ironie entwickelt (Kunst 1993: 49), und der andere Vitomil Zupan mit seinen 
ironischen Verfahren. Alle in der Arbeit diskutierten Werke sind das Ergebnis von Ironie als 
grundlegendem Ausgangspunkt im Leben. Ich konzentriere mich auf die Ironie aus der Perspektive 
des Erzählers und seiner selbst und seiner Einstellung zur (Homo-) Erotik. Da die Schriften beider 
Autoren eindeutig autobiografisch sind, gebe ich auch wichtige Informationen über ihr Leben, da 
sie einen wichtigen Faktor für das Verständnis ihres Werkes darstellen. 
Da Ironie ein Stilmittel ist, das in der Erzählung vorherrscht, kann ich auch auf seine Eigenschaft 
von großer Dimension und Anpassungsfähigkeit hinweisen, was bedeutet, dass der Schriftsteller 
es zu seinem Vorteil anpassen und damit ausdrücken kann, was er sich vorstellt. Daher kann ich 
argumentieren, dass in den Werken von ironischen Schriftstellern keine zwei identischen Konzepte 
der Ironie existieren. Ironiker und ihre ironischen Werke können miteinander verglichen werden, 
aber man soll sich bewusst sein, dass Ironie ein Mittel ist, das die Einzigartigkeit jeder ironischen 
Erzählung sicherstellt. Daher ist der Vergleich der Ironiker untereinander eine komplexe Arbeit, 
vor allem, weil der Begriff der Ironie an sich ein Phänomen ist. Ich kann behaupten, dass Ironie 
ein äußerst mächtiges sprachliches und stilistisches Mittel ist, das die Erzählung dominiert und alle 
Zutaten mit sich bringt. Um es beherrschen zu können, ist ein sehr intelligenter und geschickter 
Stift erforderlich, um es (als Leser) zu erkennen aber ein aufmerksames und kluges Auge. 
10.4 Ironie und (Homo-) Erotik aus der Sicht des Erzählers – aus der ersten 
Person stammender und unzuverlässiger vitalistischer Erotoman 
Erotik hat in Zupans Opus mehrere Rollen: sie ist das zentrale Thema seiner Romane, eine typische 
narrative Perspektive, eine Sicht auf die Welt und den Ursprung der romanhaften Dynamik. 
Erotische Geschichten sind meistens Ablagen und verdichten den Erzählfluss und erregen die 
Erzählung mit erotischer Spannung. Trotz der zunehmenden Anzahl erotischer Motive und Werke 
bleibt Zupan der einzige slowenische Schriftsteller, der sein gesamtes literarisches Werk mit Erotik 
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durchdrungen und als zentrales Thema seiner Arbeit festgelegt hat, während er gleichzeitig 
großartige (historische) Geschichten aus erotischer Perspektive schuf. Seine außergewöhnliche 
Vitalität im slowenischen literarischen Kontext erscheint immer noch ungewöhnlich, fast 
dämonisch, und er unterscheidet sich von anderen erotischen Dichtern und Schriftstellern 
hauptsächlich durch die romantische Erfahrung der Erotik als etwas Wesentliches und 
Heldenhaftes (Zupan Sosič 2004: 158). Es sollte auch betont werden, dass Erotik in Zupans 
Romanen nicht nur eine "literarische Aufzeichnung der Sinnlichkeit" ist, sondern die wesentlichen 
und existenziellen Nöte des modernen Menschen zeigt. Es erzählt nicht nur von seinen erotischen 
Dimensionen, sondern repräsentiert das individuelle und kollektive Schicksal. Wie Zupan Sosič 
(2004: 158) feststellt, wird der Körper in seiner Erotik nicht nur als literarisches Objekt an sich 
dargestellt. Wenn er in ständigem Kontakt mit dem Geistigen steht, schlägt er vor, dass die 
menschliche Essenz tief von Liebe geprägt ist, dem absoluten Wert positiver Emotionen. Zupans 
Erotik drückt somit „Liebe zum Sein“ aus, was in der slowenischen Literatur ein 
außergewöhnliches Phänomen ist. 
10.5 Ironie und (Homo) Erotik: Aufstand bei Zupan (Upor po Zupanovo) 
Potovanje na konec pomladi (1941, herausgegeben 1972) ist Zupans erster und ausgesprochen 
ironischer Roman. Die ironische Distanz des Erzählers wird bereits durch den Untertitel (ironischer 
Roman über hohe Nervosität; ironischer Roman über die Vermischung bürgerlicher Ästhetik und 
Moral) angezeigt und für alle erzählerischen Elemente (Definition von Zeit und Raum, Perspektive 
des Erzählers, Charakterisierung seiner selbst und anderer Charaktere, insbesondere von Frauen) 
festgelegt, Beschreibung der Ereignisse und ihrer Abfolge, Einstellung zur (Homo-) Erotik und 
Weltanschauung), aber auch wahrgenommen in sorgfältig ausgewählten Untertiteln und 
ausdrucksstarker Farbsymbolik. Ironie ermöglicht es, den Roman auf eine völlig andere Art und 
Weise zu lesen und ihn zwischen qualitativ hochwertiger und schwererer Literatur zu verorten, was 
einen reifen/professionellen Leser und ein wiederholtes Lesen erfordert, um sowohl die Ironie als 
auch ihre Auswirkungen auf alle erzählerischen Elemente effektiv zu verstehen. Es ist bereits klar, 
dass Erotik in Zupans Roman neben Ironie ein gemeinsames Merkmal ist. Der erotische 
Vitalismus, der selbst die absurdesten und äußerst komplizierten Lebenssituationen überwindet, 
stellt eine entscheidende Wendung und einen paradoxen Wandel im nächsten Roman dar: Der 
erotische Roman enthält die am wenigsten vitalistische Erotik, es gibt keinen Raum für 
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dynamischen Optimismus, er ruft sogar Unbehagen und Ekel hervor. Neben zahlreichen Motiven 
kann sich der Leser aufgrund des vulgären Vokabulars in der Erzählung unwohl fühlen (Zupan 
Sosič 2004: 173). Wenn das wahre Wesen der Erotik in Potovanje von unschuldiger Verführung 
und Verführung geprägt ist, eskaliert es im Roman Igra s hudičevim repom (1989) zu einem 
hoffnungslosen teuflischen Spiel, das durch den Titel symbolisiert wird: "Schwanz als Symbol des 
Phallischen und Teufel als blinde Versklavung durch Instinkt" (Zupan Sosič 2004: 174). Die 
literarische Hauptfigur von Zupans Roman Igra s hudičevim repom ist ein Erotoman und 
Skriboman, die absurde Lebenssituationen mit Erotik überwinden, was Zupan als primäre 
Beziehung zur Welt auffasst (ich betone noch einmal, dass es nicht mit Pornografie gleichgesetzt 
werden sollte!). Der hier genannte Roman ist Zupans erotischster Roman, also nicht pornografisch, 
sondern eine scharfe Gesellschaftskritik löst eine Fülle sexueller Anomalien aus. Das Spiel mit 
dem Schwanz des Teufels diente Zupan als Showdown mit der slowenischen Mittelschicht, mit 
seinem Salonhumanismus, seiner korrekten Einstellung zur Macht, seiner Korruption, seiner 
Neigung zu Wirtschaftskriminalität und der Plünderung des Heimatlandes (Bojić 2016: 30). Mit 
Absurdität, (Homo-) Erotik und Sprache (Vulgarität, Fluchen) sind mit Ironie untrennbar 
verbunden und es ist daher bedeutungslos, sie als eigenständige Einheit zu definieren. Es 
unterscheidet sich erheblich von der Ironie in Potovanje, da es sich dort hauptsächlich um 
romantische Ironie handelt und hier die Liebe als Wert durch die absurde und nicht vitalistische 
Sichtweise zunichte gemacht wird.  
Der folgende Roman Levitan (1970, herausgegeben 1982) ist einer der interessantesten, 
literarischsten und durchschlagendsten Romane von Zupan. Wir können ihm den Begriff 
Gefängnisroman mit den wichtigsten Einflüssen der (Homo-) Erotik als Lebensführer zuschreiben, 
der wiederum mit Kunst gleichgesetzt wird. Das Erscheinungsbild der Sinnlichkeit wird somit von 
der Kunst bewahrt, wo erotische Geschichten eine ähnliche Rolle spielen wie in Potovanje: Sie 
verdichten den Erzählfluss und sind gleichzeitig Orte der Ruhe im bitteren Gefängnisgeständnis. 
Das erotische Thema ist ständig mit dem des Gefängnisses verflochten. Der Beginn des Romans 
ist daher von größter Bedeutung, wenn der Erzähler von der Relativität menschlicher Reaktionen 
spricht und der Größe seines Sexualorgans besondere Bedeutung beimisst, das im Roman 
verschiedene Rollen als erotisches Zeichen spielt (ähnlich dem Teufelsschwanz im Spiel). Die erste 
Rolle der Erotik ist sozial, da Gespräche über erotische Abenteuer oder Anomalien die Gefangenen 
vereinen und näher zusammenbringen. Gleichzeitig sind vielfältige und grenzenlose erotische 
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Fantasien und Abenteuer ein Ventil von Gefängnistraumata, so dass sie eine antirepressive und 
therapeutische Wirkung auf Gefangene haben (Zupan Sosič 2004: 171). Erotik spielt ständig die 
Rolle einer narrativen Bewegung, die vom Erzähler aus einer konstanten ironischen Haltung heraus 
gesteuert wird. Jakob Levitan untersucht nämlich das verborgene vitalistische Wesen der Welt 
selbst und des Menschen im Allgemeinen intensiver als die literarischen Figuren von Zupans 
anderen Romanen, wenn er die sogenannte ethische Energie untersucht. In verschiedenen 
Experimenten und Lebensumständen erkennt er somit, dass die direkteste vitalistische Erfahrung 
die Sexualität ist. Und nach Ansicht der meisten Helden von Zupan ist Sexualität die treibende 
Kraft der Menschheit und der konkreteste Ausdruck seiner Lebenslust (Zupan Sosič: genau dort). 
Wie in den beiden vorhergehenden Romanen ist Ironie in Levitan eine Konstante und die andere 
Seite der Münze, ergänzt durch Erotik und Homoerotik. Vitomil Zupan bleibt somit der einzige 
slowenische Schriftsteller, der alle seine literarischen Werke mit Erotik durchdrungen hat. Im 
Gegensatz zu anderen erotischen Dichtern und Schriftstellern erlebt er es romantisch als etwas 
Wesentliches, Überflüssiges und Heldenhaftes, und seine erotische Vitalität im slowenischen 
literarischen Kontext scheint immer noch ungewöhnlich, fast dämonisch. Erotische Themen in 
Zupans Romanen spiegeln die Vielschichtigkeit des erotischen Aktivismus, die intensive 
Fröhlichkeit und die Erhebung der Erotik zu metaphysischen Dimensionen wider (Bojić 2016: 21). 
Ich kann die in der Einleitung gegebene Hypothese, dass ein tieferes (wahres) Verständnis von 
Zupans Werk einen reifen Leser erfordert, bestätigen. Ein Leser ohne oder mit weniger 
Leseerfahrung und ohne literarischen Hintergrund konzentriert sich meist auf die Geschichte oder 
Erzählung, wodurch alles weggelassen wird, was Zupan mit Hilfe der Ironie anstrebt, und die 
Essenz seiner Romane geht verloren. Die Erzählung und die Geschichte sind nicht mehr 
wesentlich, die Bedeutung wird durch alle anderen ironischen Erzählkomponenten abgerundet, im 
Vordergrund stehen der männliche intellektuelle Erzähler aus der ersten Person und (Homo-) 
Erotik. Ich betone noch einmal, dass Ironie ein komplexes Konzept ist und andere narrative 
Elemente benötigt oder dass es sie ironisieren und ihre Bedeutung vertiefen kann (was nicht 
sichtbar ist, wir müssen es selbst finden). Ich verlasse mich auf die Typologie von W. C. Booth 
und Colebrook, die im ersten theoretischen Kapitel ausgearbeitet wurden. Verbale Ironie ist in allen 
drei Romanen vorhanden, da sie in einer Sprache und einem Stil vorliegt, die in Zupan ironisch 
sind. Es wird entsprechend der vom Autor intendierten Bedeutung in stabil und instabil unterteilt: 
In stabiler Ironie ist sie dem Leser klar, in instabiler Ironie geschieht das Gegenteil, die intendierte 
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Bedeutung ist nicht mehr klar und der Leser findet es schwierig zu bestimmen, ob der Autor seine 
wahren Ansichten zum Ausdruck bringt. Da Zupans Erzähler in allen drei Fällen ein 
unzuverlässiger Erzähler ist, ist es trotz seiner Überzeugungskraft und Intellektualität schwierig, 
von einer stabilen Ironie zu sprechen, weshalb ich seine verbale Ironie meistens als instabil 
verstehe. Zupan erlebt Erotik meistens romantisch, mit Ausnahme des Romans Igra s hudičevim 
repom, aber wir können immer noch die Anfänge des Romantischen darin sehen. Aufgrund seiner 
erotischen Vitalität kann ich die Ironie in Potovanje als vollständig romantisch bezeichnen (an 
dieser Stelle weise ich auf das Verständnis des Begriffs Romantik hin, der im Kapitel über 
romantische Ironie erläutert wird), welche auch in Levitan verbreitet und in Igra am wenigsten 
vorhanden ist. Die romantische Ironie kommt hauptsächlich im Erzähler und in seiner Sicht auf die 
Welt zum Ausdruck: Wie ich im Kapitel über die romantische Ironie feststelle, hat sie gerade erst 
begonnen, sich mit der modernistischen Literatur mit all ihren Merkmalen und den Folgen 
vollständig zu etablieren (Kunst 1993: 47). Radikalisierung tritt auf allen Ebenen auf, z. B. wenn 
der Erzähler in der traditionellen Literatur zuverlässig ist, den objektiven Gesetzen der Materie 
folgt und aufgrund seiner eigenen unbegrenzten Subjektivität ein unzuverlässiger Leitfaden in der 
romantischen Literatur ist, erfolgt die Auflösung seiner Identität in der Moderne, so dass seine 
Position radikalisiert wird, wie in Zupans Romanen gezeigt wird. Wenn wir dem romantischen 
Erzähler das Merkmal des Unzuverlässigen zuschreiben, bietet seine Anwesenheit dennoch eine 
minimale Möglichkeit, zumindest in einen etwas bestimmten Sinn zu entkommen, den wir 
sicherlich nicht mehr für einen Prozentsatz des modernistischen Erzählers beanspruchen können 
(Kunst 1993: ibid.). Mit seinem Schreiben entwickelte Vitomil Zupan seine eigene einzigartige 
und autochthone Art von Ironie, die als "Zupans Ironie" (zupanovska ironija) bezeichnet werden 
kann. 
10.6 Thomas Mann – Der ironische Deutsche 
Es hat mir so wollen behagen, mit Lachen die Wahrheit zu sagen. – Thomas Mann 
Unter dem Einfluss seiner doppelten Einstellung zur Tradition entwickelt Thomas Mann sein 
originelles, modifiziertes Autorenkonzept der Ironie. Die Ironie in ihm ist also nicht nur eine Form 
oder Stilkategorie. Sie ist in das Verständnis von Kunst und Künstler eingebettet, das sich auch aus 
dem Einfluss romantischer Vorstellungen ergibt. Der Künstler hat eine ironische Haltung 
gegenüber dieser Dualität, da er sich unüberwindlicher Unterschiede bewusst ist, diese aber 
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gleichzeitig aufgrund ihrer Attraktivität überwinden möchte. Die andere Seite von Manns Ironie 
zeigt sich in Bezug auf die traditionellen Formen der Literatur, die er ironisiert und parodiert (Kunst 
1993: 50.), z. B. in seinem Roman Dr. Faustus. Darin ironisiert Mann die gesamte Biografie des 
virtuosen Komponisten, indem er sie von einem gewöhnlichen, herausragenden, schlanken 
klassischen Philologen erzählen lässt. Um Manns Werke ein wenig besser zu verstehen, ist es 
notwendig etwas über seine Lebensgeschichte zu wissen. 
10.7 Die (ironische) Komplexität der Novelle Tod in Venedig 
Die Existenz aufgeben, um zu existieren, das Kunststück will freilich gekonnt sein; gehört mehr dazu als 
Charakter, gehört Geist dazu und Gabe der Lebenserneuerung aus dem Geist. (Lotte in Weimar) 
Gustav Aschenbach oder von Aschenbach: Die ersten Worte der Novelle stellen bereits die 
Hauptfigur der Erzählung vor und lenken so die Aufmerksamkeit darauf. Wir bemerken sofort, 
dass die Geschichte von einem meist allwissenden Erzähler erzählt wird, der zwischen dem Autor 
und der Hauptfigur eingefügt ist. Somit wird die Entfernung zum Autor und zum Charakter zu 
Beginn automatisch festgelegt. Der Erzähler spricht zu Beginn der Erzählung von Aschenbach mit 
Bewunderung, aber im Verlauf der Erzählung geht dies verloren (Bahr 1991: 6). Der Erzähler kennt 
auch die Gefühle und Gedanken seiner Hauptfigur. In Manns Fall (wie bei Zupan) sind Hauptfigur 
und andere Figuren ironisiert. Der Erzähler entfremdet seine Figuren normalerweise nur für einen 
Moment vom Kontext der Erzählung, um sie dem Leser besser in ihrem wahren Licht zu 
präsentieren. Wenn ein Charakter beschrieben, erklärt und seziert wird, bevor er überhaupt handelt, 
dann steht er nicht als Wesen vor uns, sondern nur als Summe, als Einheit seiner Eigenschaften. 
Mann schuf seine Figuren nicht, sondern interpretierte sie in ihrer gegebenen Größe (Baumgart 
1964: 41): "Thomas Mann schafft seine Menschen nicht ... er hat sie als gegebene Größen." Manns 
Figuren werden oft von einer anderen Mehrdeutigkeit dominiert, die nicht an die psychologische 
Konstitution der Figuren gebunden ist, sondern an ihre Funktion innerhalb des Werkes, zum 
Beispiel wenn die Figur nicht mehr auf ihren realistischen Vordergrund, sondern auch auf ihre 
symbolische Bedeutung beschränkt zu sein scheint. In der Novelle sind die Symbole sehr 
ausdrucksstark, ironisch gefärbt und von zentraler Bedeutung, aber sie werden auch nebeneinander 
gestellt. Einer von ihnen ist z. B. ein gruseliger Sänger-Clown, der vor Aschenbach erscheint und 
den bevorstehenden Tod symbolisiert (Baumgart 1964: 43). Die Träume des Protagonisten sind die 
ultimative Abkehr von der früheren disziplinierten Existenz des Künstlers in eine Art chaotisches 
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Selbst und führen gleichzeitig zu einer plötzlichen tragischen Verwirklichung (ein Merkmal der 
griechischen Tragödie). Dies geht über die Fähigkeit des Erzählers hinaus, so dass wir von der 
Selbstironie der Hauptfigur sprechen können (Bahr 1991: 69). Durch die Einschränkung des 
Erzählers schafft Mann eine meisterhafte Tragödie für den Leser, wie er es selbst nannte. 
Die Ironie am Ende der Novelle ist, dass das, was Aschenbach als Künstler nicht erreicht, d. h. die 
Verschmelzung der dionysischen Magie mit der apollonischen Form, in dieser Novelle von Mann 
selbst erreicht wird. Die Leidenschaft und Instinktkraft, die der Roman thematisiert, wird durch 
sorgfältige formale Organisation, stilistische Distanz und die rationale Beherrschung von Manns 
Erzähler geprüft (Gray 2016). Wolfgang Koeppen, der Mann als einen der größten Klassiker der 
Zeit betrachtet, schreibt in einem Kommentar zur Novelle, dass die Erzählung eine echte 
Höllenfahrt ist, die Art von Reisen, die Mann verehrte und wiederholte und am Ende in Witzen 
blieb (Bahr 1991: 160). Die ungewöhnliche Liebe zu einem jungen Mann, der kaum einen Mann 
bemerkt, wird als Symptom des Ruins diagnostiziert und fast als Cholera selbst beschrieben (Bahr 
1991: 150), die wiederum eine scharfe (tragische) Ironie ausstrahlt. Reinhard Baumgart (1964) 
definierte Ironie in der Novelle als "Mittel für Aschenbachs Untergang", voller Symbole, 
Widersprüche und Zweideutigkeiten, die sich aus der Sehnsucht nach Schönheit und Tod ergeben: 
die offensichtliche Schönheit des Jungen gegen seine verborgene Morbidität, die Begeisterung 
seines Eros für tödliche Unfruchtbarkeit etc. (Bahr 1991: 174) 
Die Ironie ist wie das Negative der Weg; nicht die Wahrheit, aber der Weg. (Kierkegaard) 
Das obige Zitat fasst die Essenz der Ironie zusammen, sie ist das Negative, das wir auf dem Weg 
begegnen. Die Grundbedingung von Manns Prosa ist immer die Distanz zur Realität. Er versucht 
es so genau wie möglich in ein Spiegelbild der Realität zu verwandeln. Widersprüche in der 
Erzählung durchdringen überall einen Stil, dessen erster Zweck darin besteht, die Welt durch 
Sprache darzustellen. Aus rein stilistischer Sicht ist die sprachliche Mehrdeutigkeit jedoch eine 
Voraussetzung für jede Ironie. Unterschätzung oder Überschätzung sind auch klassische 
Bedingungen für alle Ironie in Manns Opus (Baumgart 1964: 27). Die verbale Ironie, die das 
Gegenteil von dem ausdrückt, was gemeint ist, erscheint in Manns Werk meistens nicht. Wie 
bereits erwähnt, hat Mann sein eigenes autoritäres und originelles Konzept der Ironie entwickelt: 
Ironie wird darin durch ein System der Übertreibung und Unterschätzung ausgedrückt, bei dem 
sein Ruf qualitativ reduziert und geringere Werte aufgewertet werden. Die Realität wird daher in 
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seinen Werken karikiert. Dies ist auch einer der Gründe, warum Manns Werke realistisch wirken. 
Echte Ironie bedeutet nicht Spott, wie es bei Zupan ausgeprägter ist (aber selbst bei ihm ist dies 
nicht der Punkt, an dem Ironie angewendet wird), sondern eine ganzheitliche Sichtweise, eine 
Haltung der Objektivität, die nicht auf Moralismus beschränkt ist, die aber das Prinzip der 
künstlerischen Objektivität im Allgemeinen repräsentiert. Ironie in diesem Sinne findet sich bei 
Thomas Mann kaum, und Manns Ironie ist überall in ihrer Einzigartigkeit in der Novelle 
vorhanden, und der allwissende Erzähler wird auch als ironischer Erzähler wahrgenommen (Seiler 
1986: 459). Ironie ist für Mann eine spirituelle Rückkehr der Allmacht des Geistes, eine Einsicht, 
dass der Geist schließlich vor der Kraft des Lebens, der Instinkte und des Todes hohl ist. Mann 
wählte jedoch keine ironische Haltung aus einer intellektuellen Entscheidung: Distanz führte ihn 
allmählich zur Ironie. Und Thomas Manns ursprüngliche Distanz wurde zu Frauen (oder zu den 
weiblichen Geschlechtsorganen, "Distanz zu seinem Unterleib") ausgedrückt:  
Ich sage, du brauchst den Unterleib nicht zu verachten, Du darfst es aber gerne; ich tu's nämlich auch. Ich 
habe mich in letzter Zeit nahezu zum Asketen entwickelt. Ich sage, trennen wir den Unterleib von der Liebe. 
Wie ich sie hasse, die Geschlechtlichkeit. (Thomas Mann) 
Die Distanz zur Geschlechterverteilung hatte Konsequenzen für Mann, da er sich wegen seiner 
erotischen Neigung verfolgt fühlte, die er nicht erleben konnte und wollte (weil er es nicht durfte). 
Mann zog es daher vor, seine imaginären homoerotischen Abenteuer auf Papier zu erleben, wo er 
mit Hilfe der Ironie immer eine Kritik an der Gesellschaft gab, ohne Zweifel auch wegen ihrer 
Überzeugungen und Vorurteile. Mann beschrieb Homoerotik als "L’art pour l’art", als etwas, das 
ästhetisch vielleicht ziemlich stolz und frei an sich ist, aber zweifellos unmoralisch (Bahr 1991: 
58). 
10.8 Vitomil Zupan und Thomas Mann – slowenischer und deutscher Ironiker 
Thomas Mann liebte das ironische Spiel des Versteckens, seine Ironie ist kein Ausdruck von 
Humor, sondern eine Weltanschauung, ein Lebensstil, der zu einer bestimmten politischen Haltung 
führte. Mann zog es vor, Ironie an Orten einzusetzen, an denen Leben und Geist sich gegenseitig 
korrigieren und kritisieren. Es zeichnet sich auch durch lange künstlerische Sätze aus, gleichzeitig 
Kompositionen, die als Ausdrucksmittel für Ironie dienen. Mann weiß, wie man den Leser mit 
einem einzigen Satz mit Energie versorgt, daher lächelt der Leser oft über die Ironie, die der Grund 
für die überraschende Schlussfolgerung am Ende des Satzes ist. Die Ironie in seinen Werken nimmt 
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einen neuen Charakter an, da sie dazu dient, den Kontrast zwischen spirituellem und nicht-
spirituellem Leben zu beseitigen. Ironie vermittelt nach Mann auch zwischen Geist und Leben, und 
da diese Vermittlung auch Aufgabe der Kunst ist, sind Kunst und Ironie für ihn zwei Dimensionen. 
Für ihn ist Ironie immer auf beiden Seiten, sowohl auf das Leben als auch auf den Geist gerichtet. 
Im Gegensatz zur Satire, die die Welt verändern will, „verspottet“ die Ironie, verändert aber nicht 
die Welt. Ironie ist somit eine Konstante in Manns vielen Geschichten und Romanen, in denen der 
rote Faden von Sprache und Stil alle erzählerischen Elemente ist. Wie bei Zupan ist Manns Ironie 
schon vor der Erzählung vorhanden, im Titel selbst, dann im Namen der Hauptfigur, seiner 
Charakterisierung, Zeit, Raum, der Geschichte selbst und größtenteils wieder im Erzähler. Bei 
Zupan und Mann können wir zwischen zwei Subtypen der Ironie unterscheiden, nämlich der auf 
den Menschen gerichteten Ironie und der auf die Situation gerichteten Ironie. In der 
persönlichkeitsorientierten Ironie stehen die Charaktere und ihre Analyse im Vordergrund, 
andererseits spricht die situationsorientierte Ironie, wie der Name schon sagt, von einer Situation, 
einem Ereignis, in dem Ironie auftritt. Beide Typen tauchen ständig in allen betrachteten Werken 
auf und sind miteinander verflochten, so dass situative Ironie gleichzeitig Persönlichkeit enthalten 
kann. Ironie mit allen narrativen Komponenten durch die Erzählung (mit ironischem Inhalt) wirkt 
auf den Leser (ironischer Effekt). Thomas Mann hat Ironie nie scharf von anderen Formen wie 
Humor, Parodie und Groteske unterschieden, so dass Ironie in seinen Werken immer in der 
Verflechtung der oben genannten Mittel zu finden ist, was sich auch in Zupan bemerkbar macht. 
Die Unterscheidung zwischen Ironie und Humor ist so ungenau, dass die beiden Begriffe teilweise 
zusammenfallen, und wir können sagen, dass in einem immer einige Komponenten des anderen 
enthalten sind und umgekehrt. 
Sokrates gilt, wie im theoretischen Teil erwähnt, als einer der ältesten Ironiker. Sokratische Ironie 
wird verwendet, wenn jemand vorgibt, weniger als der Gesprächspartner zu wissen, um ihm die 
Möglichkeit zu geben, sein Wissen zu kennen oder er auf eigene Faust zur Erkenntnis kommt. Wie 
er benutzte Mann Ironie als Methode, um Wissen zu erwerben, und versuchte, einen 
Gesprächspartner zu benutzen, um durch Fragen und Antworten Wissen zu vermitteln. Es gibt auch 
eine gewisse sokratische Ironie bei Zupan, da der Erzähler ständig Fragen stellt, auf die er selbst 
keine Antwort hat, und diese letztendlich nur von ihm selbst gestellt werden können (mit Hilfe von 
Mediatoren). Die tragische Ironie (unbeabsichtigte Ironie, die oft die Ursache für tragische 
Konflikte ist, beispielsweise wenn Ödipus nach dem Vater des Mörders sucht, um herauszufinden, 
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dass er im Wesentlichen die Person ist, nach der er sucht) ist in Manns Novelle immer mehr präsent, 
sollte jedoch auch bei Zupan nicht übersehen werden. In der Novelle wird die Tragödie bis zum 
Tod potenziert, und der Erzähler bezieht sich ganz am Anfang darauf, im Titel und Namen der 
Hauptfigur und mit einer Szene auf dem Friedhof. In beiden Autoren sind die Helden selbst tragisch 
(weder wegen des Todes selbst noch sterben sie alle) wegen ihres Lebensweges und ihrer 
ironischen, zynischen Sicht auf die Welt: Sie sind Intellektuelle und zu klug für die Welt, in der sie 
leben, und leiden, obwohl sie nach Lösungen suchen und stark sind, wie Individuen nicht allein 
gegen die Welt sein können. Mit tragischer Ironie ist bei beiden Autoren am häufigsten und 
ausgeprägtesten die romantische Ironie verbunden. Alle Hauptfiguren (Zupan hat auch einen 
männlichen Erzähler) und die Schriftsteller selbst sind männliche Intellektuelle, deren 
Lebensrichtschnur Kunst ist. Der Künstler entwickelt sich weiter, wird aber das gesetzte Ziel nicht 
erreichen, deshalb sollte er sich so weit wie möglich von seinen Werken distanzieren. Dies ist am 
ausgeprägtesten in Tod in Venedig, wo der epische künstlerische Geist gleichzeitig ein Geist der 
Ironie ist. Alle oben genannten männlichen Intellektuellen sind auch „Opfer“ von Selbstironie. 
Männer sind sich ihrer eigenen Schwächen bewusst und drücken dies in der gesamten Erzählung 
ironisch aus, was in Zupan offensichtlicher und leichter zu erkennen ist, und zwar aufgrund der 
Ich-Perspektive des Erzählers, die den Lesern näher steht als dem erhabenen Allwissenden in der 
Novelle. Zweifellos ist Aschenbach am Ende auch ein Opfer der Selbstironie, die die Leser 
während der Erzählung erfahren. 
Die vorliegende Masterarbeit sollte also als Beginn der Typologie des Phänomens der Ironie in 
Slowenien dienen und dazu beitragen, die Lücke in der Theorie der Ironie in der slowenischen 
Literaturwissenschaft zu schließen. Ich kann die erste Hypothese der Masterarbeit bestätigen, die 
einen reifen Leser als Voraussetzung für das Erkennen von Ironie festlegt, und auch die zweite 
Hypothese, die davon ausgeht, dass der slowenische Schriftsteller Vitomil Zupan mit 
Weltschreibern verglichen und gleichgesetzt sein kann. Die dritte Hypothese bestätigt jedoch 
Manns meisterhaftes Schreiben und ihn selbst als einen der größten Meister der Ironie. Obwohl die 
Arten der Ironie, wie erwähnt, zwischen den beiden Autoren nach ihren Eigenschaften 
unterschieden werden können, können sie nicht vollständig voneinander getrennt werden. Die 
Ironie-Konzepte sind bei beiden Schriftstellern einzigartig, die Ironie in ihren Werken kann so 
nicht nur an einem Muster erkannt werden. Man muss zuerst den Schriftsteller und seinen Stil 
kennen und dann eine detaillierte Analyse seiner Werke vornehmen.  
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